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Abstract 
 
This project focusses on the Netflix-series Orange Is the New Black. Using Fjernsyn for 
viderekomne this project defines Orange Is the New Black as part of a new tendency of ‘quality 
TV’. This tendency started with the cable networks (especially HBO) acknowledging a segment, 
not represented by the previous (commercially funded) broadcast networks: an audience of well-
educated and relatively wealthy metropolitans. In Orange Is the New Black the quality is partially 
represented by the show’s ability to articulate existing taboo subjects in society as well as in the 
media. Among the issues problematized in the show are gender (and sex), sexuality, religion, race, 
and social class. 
Using Judith Butler’s Gender Trouble, this project examines the representation of women as 
multidimensional in relation to them being portrayed as one-dimensional in earlier television. The 
representation of males, and also patriarchism in society, is analyzed using Laura Mulvey’s article 
“Visual Pleasure and Narrative Cinema”. Furthermore, this project explains how Eurocentrism, a 
term introduced by Anibal Quijano, is still dictating our perception of the ‘Other’. The theory of 
Stuart Hall investigates in what ways the ‘Other’ is represented both by others and themselves in 
Orange Is the New Black. 
Finally, this project discusses how Orange is The New Black can be perceived as quality TV and 
how it both dissociates itself from and is subjected to the label-thinking imposed by the discourse of 
society in relation to other TV shows. 
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Indledning 
 
Mændene viser vej. I bogstaveligste forstand. Film til kvinder instrueres af mænd og kvindelige 
karakterer fremstilles for manden. De er seje, sexede og følsomme, og på overfladen kunne man 
fristes til at tro, at de havde magten, men går man et spadestik dybere, bliver det klart, at 
virkeligheden er en anden. 
Kvinder er i tidens løb både blevet objektificeret, seksualiseret og fremstillet ganske 
endimensionelt. Fremstillingen af kvinder som objekter for manden er både en afspejling af 
samfundet og er samtidig med til at reproducere det usynlige magthierarki, samfundet er bygget op 
omkring – den patriarkalske orden. 
Samfundsdiskurserne kunne trænge til at blive udfordret gennem en mere nuanceret og 
virkelighedsnær skildring af kvinder i mediebilledet. Det kunne dog se ud som om, at 
mediekulturen er ved at undergå en forandring som en naturlig reaktion på de nye, brugerbetalte 
kabelstationer, der har vundet indpas. De har bevirket, at der er sket en udvikling i mange 
menneskers krav til tv-serier og film - de forventer mere! De vil ikke længere bare underholdes. I 
dag skal serierne afspejle virkeligheden og samtidig være samfundsaktuelle og gerne 
debatskabende. Med andre ord: de fleste er ikke længere tilfredse med ‘tom’ underholdning. Nej, 
for dem skal underholdning bidrage med viden. Vi antager derfor, at der er opstået et publikum, der 
er vokset op med feminismen og derfor vil se tv(-serier), der har udgangspunkt i en 
ligestillingsproblematik. Et publikum, der tager det for givet, at kvinder ikke skal underordnes 
manden, og at patriarkatet skal og bliver anfægtet. 
Dertil kan man spørge, om disse nye krav til underholdningsindustrien kan have affødt en serie som 
den nyligt Netflix-producerede Orange Is the New Black (2013-). I serien ser vi kvindelige 
karakterer, der skildres langt mere nuanceret end tidligere – både hvad angår køn, udseende, 
baggrund, etnicitet og seksuel orientering. Det meget store og repræsentative persongalleri serien 
introducerer, er med til at belyse komplekse kvindelige karakterer, som er mere end seksualiserede 
objekter, og som i langt højere grad repræsenterer det ‘virkelige’ kvindekøn end tidligere set. Serien 
er ydermere ikke bange for at tage tabubelagte emner som raceopdeling, sexisme, klasse og religion 
op til debat, hvorfor den er blevet modtaget med både klapsalver og misbilligelse. Kunne Jenji 
Kohans hitserie om den brogede skare af kriminelle kvinder mon være en forgænger for en ny 
tendens i mediekulturen, hvor ’debat’ er nøgleordet og ’tabu’ ikke længere er eksisterende? 
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Motivation 
 
Motivationen for dette projekt udsprang først og fremmest af en generel interesse for mediekultur 
og, i særdeleshed, tv-serier. Ydermere havde vi fra start en fælles interesse for køn – hovedsageligt 
udsprunget af interessen for nogle af de markante kvinderoller, som vi har set i nogle af vores nyere 
favorit tv-serier. 
Herunder blandt andet den højt begavede, men dog, til tider, mentalt ustabile, Carrie Mathison fra 
drama-serien Homeland (2011-), den kyniske politiker Frank Underwoods usædvanligt stærke 
kone, Claire Underwood, i den anmelderroste Netflix-serie House of Cards (2013-), samt den 
smukke herskerinde Daenerys Targaryen i den yderst populære, HBO-producerede eventyrserie 
Game of Thrones (2011-). Disse karakterer gav os, blandt andre, et billede af, at de markante 
kvinderoller var ved at vinde indpas i den populære, visuelle mediekultur. Denne forestilling blev 
dog snarligt afløst af en opmærksomhed rettet mod disse kvinders fremstilling i de respektive tv-
serier. Et fællestræk ved disse kvindelige karakterer er, udover at være smukke og veldrejede, nogle 
brister i personligheden og desuden en afhængighed af, og underliggende relation til, en mand. Vi 
begyndte dernæst at undersøge litteratur inden for områderne køn og medier, og blev hurtigt 
bevidste om, at vores antagelser om fremstillingen af kvinden som ’det svage køn’ i filmverdenen 
var diskuteret vidt og bredt. 
Andre tv-serier som vi rettede vores opmærksomhed mod, og som vi anså som mulige 
analysegenstande, var Sex and the City (1998-2004), overklasse-skildringen af fire kvinders New 
Yorker liv, og Lena Dunhams Girls (2012-), som ligeledes skildrer en gruppe kvinders liv i New 
York, men her i en mindre prangende udgave. Derudover var vi optagede af den relativt nye, 
Netflix-producerede dramedie, OITNB1, som vi alle desuden var yderst begejstrede for. I både 
denne serie samt Girls blev vi opmærksomme på nogle nye tendenser, som adskilte sig fra det, vi 
havde set i andre tv-serier. I disse serier er fremstillingen af kvindekønnet nemlig langt fra 
repræsenteret entydigt, men derimod meget bredt – både hvad angår seksualitet, temperament, 
mentalitet og udseende. 
Vi var motiverede for en analyse af de tre tv-serier, indeholdende komparative elementer, der skulle 
have til formål at forholde sig til den historiske udvikling i forbindelse med skildringen af 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  1	  Vi	  vil	  i	  det	  følgende	  benævne	  Orange	  Is	  the	  New	  Black	  som	  OITNB	  
	  7	  af	  123	  	  
kvindekønnet. Dette valgte vi dog at opgive, da vi havde behov for at afgrænse projektet i forhold 
til den tidsramme, vi var underlagt. 
Valget faldt dermed på OITNB som analysegenstand, blandt andet idet serien skildrer et så bredt 
persongalleri, at der er mange interessante karakterer at tage fat på. De øvrige tv-serier, som vi 
finder interessante i henhold til vores fokus, vil dermed kun blive brugt i et perspektiverende 
omfang. 
I arbejdet med OITNB blev vi hurtigt bevidste om, at serien ikke afgrænser sig til en debat kun om 
køn, men åbner op for langt flere debatter, hvorfor vores undersøgelser har bredt sig til mere end 
blot dette emne. 
Vi er motiverede for at undersøge, i hvor høj grad OITNB gør op med fremstillingen af kvinder som 
objekter, herunder den patriarkalske orden, men vi er ligeledes motiverede for at undersøge, i hvor 
høj grad serien italesætter tabubelagte emner og af denne vej gør op med eksisterende 
samfundsdiskurser. 
 
Problemformulering 
 
Vi vil med en nyfeministisk tilgang undersøge fremstillingen af tabubelagte emner i tv-serien 
Orange Is the New Black. Vi ønsker ydermere at diskutere, hvordan tv-serien formår at være 
samfundskritisk og kontroversiel. 
 
Problemfelt 	  
Vi ønsker at forholde os til, hvordan de nye, brugerbetalte kabelstationer har haft en indvirkning på 
tv-seriens format, og, i forlængelse heraf, om OITNB opfylder kravene for, og dermed kan 
karakteriseres som, en kvalitets-tv-serie.  
I beskæftigelsen med tabubelagte emner i OITNB vil vi undersøge, hvorledes tv-serien italesætter 
emner som raceopdeling, religion, klasse, køn, seksualitet og, generelt, samfundsnormer. Vi vil med 
udgangspunkt i Judith Butlers anskuelser af ‘køn’ undersøge, hvor og hvordan tv-serien udfordrer 
den heteronormative matrice, samtidig med at vi vil undersøge, i hvor høj grad køn kan forstås som 
performativt. Derudover vil vi, med udgangspunkt i Laura Mulveys feministiske analyser af 
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filmæstetik undersøge, om serien undgår at underlægge sig en patriarkalsk orden, og hvorledes dette 
kommer til udtryk. Med afsæt i Foucaults teori om heterotopier vil vi ydermere undersøge, 
hvorledes fængslet, der fremstilles i OITNB, kan karakteriseres som et heterotopi, og hvordan tv-
serien kan bruge dette heterotopi til at italesætte tabubelagte emner på en karikeret og overdreven 
måde, således at tendenser i det ‘virkelige (amerikanske) samfund’ sættes på spidsen. Stuart Hall og 
Quijanos teoerier vil blive inddraget til at forstå, hvorfor der er opstået en klasseopdeling af racer. 
Med afsæt i disse teorier, vil vi diskutere i hvor høj grad dette gør sig gældende i dag, og hvordan 
det afspejles i OITNB.  
I valget af vores teoretikere har vi måtte afgrænse os fra mange af deres øvrige teorier, hvilket 
løbende vil blive uddybet i de følgende teoriafsnit. 
Vi vil, med konkrete analyse-eksempler fra OITNB, som er repræsentative for det generelle billede, 
undersøge hvorledes tv-serien åbner op for kapitlet om de ’stemmeløse’ kvinder i det amerikanske 
samfund, nemlig den farvede kvinde, underklasse-kvinden og kvinden uden for den seksuelle norm, 
og hvordan tv-serien herigennem bryder med de gængse normer for tv-serier, og dermed kan 
karakteriseres som kontroversiel og aftabuiserende.  
 
Indledning til OITNB 	  
Den Netflix-producerede tv-serie OITNB er skabt af den nytænkende og alternative Jenji Kohan, 
som ligeledes står bag den populære, satiriske dramedie Weeds (2005-2012), og har vundet utallige 
priser.  
I OITNB følger vi Piper Chapman, der ti år efter at have transporteret ‘drug money’, skal afsone en 
15 måneders fængselsdom i Litchfield Federal Penitentiary. Hun er blevet ‘stukket’ af én fra 
fortiden, og må forlade sin jødiske forlovede, forfatteren Larry Bloom, og sit stabile og trygge 
middelklassesliv, til fordel for livet som indsat. Første dag i fængslet konfronteres hun med 
fortiden, idet hun møder Alex Vause, den kvindelige, narkosmuglende ekskæreste, der for Piper var 
indgangen til det kriminelle miljø. I fængslet bliver Piper ligeledes konfronteret med en ny verden, 
hvor hun skal lære at forstå fængslets uskrevne regler. Dette giver anledning til en 
identitetsudvikling hos Piper, der går fra i starten at opfatte sig selv som markant anderledes end de 
andre indsatte, til senere at opleve, at hun har mere tilfælles med kvinderne i fængslet end med 
venner, familie og sin forlovede udenfor. I fængslet bliver Alex det eneste trygge og velkendte for 
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Piper, men samtidig noget farligt og dragende, som stille og roligt trækker hende væk fra Larry. 
Sideløbende foregår der flere dramatiske ting i fængslet, både imellem de indsatte og de ansatte. 
Med Piper som frontfigur behandler OITNB med en ironisk distance adskillige store temaer 
igennem de mange skæve figurer, hvorunder der blandt andet kan nævnes emner som køn, race, 
seksualitet og klasse.2 
 
Teori 	  
Vi ønsker i de følgende teoriafsnit at redegøre for de valgte teorier. Først og fremmest vil vi gøre 
rede for en udvikling hos de nye, amerikanske tv-serier, der bestræber sig på at fange et segment 
bestående af et mere kvalitetskrævende publikum. Vi vil forklare, hvordan OITNB indfinder sig 
blandt disse nyere kvalitetsserier, ved at kigge på filmteoretiske begreber defineret af blandt andre 
Haastrup, Højer, Halskov med flere3. 
Herefter vil vi gøre rede for Mulveys psykosemiotiske filmteori, som vi ønsker at bruge under vores 
analyse af OITNB, mere specifikt i analysen af opretholdelsen af et patriarkalsk samfund. Vi vil 
inddrage Pedersen, der har brugt Mulveys teori til både at analysere film og tv-serier, hvilket giver 
et historisk indblik i fremstillingen af henholdsvis mænd og kvinder i tv-mediet og samtidig 
illustrerer Mulveys teori. 
Efterfølgende ønsker vi at gøre rede for Butlers meget omfattende filosofi, hvor vi vil komme ind 
på den heteronormative matrice (forståelighedens matrice), samt Butlers forståelse af socialt og 
biologisk ‘køn’ med fokus på performativitet. Vi vil ydermere komme ind på ’sprogets magt’, hvor 
sproget og kategorisering er med til at fastholde en heteronormativ forståelse af subjekter. 
Dernæst redegøres for Foucaults forståelse af såkaldte heterotopier. Vi vil forklare, hvordan 
fængslet i OITNB, samt selve serien, kan hver især forstås som heterotopi. Yderligere vil der gøres 
rede for, hvordan en sådan forståelse kan bruges i vores analyse og diskussion af seriens 
problematisering af adskillige normer og forståelser i det amerikanske samfund. Til sidst vil vi, ud 
fra Hall og Quijano, gøre rede for en raceopdeling, der har sit udgangspunkt helt tilbage i 
koloniseringen, og som stadig anno 2015 vedligeholder en hegemonisk diskurs, hvor Europa (og 
‘det hvide’) repræsenterer ‘den sande viden’. 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  2	  En beskrivelse af samtlige af de karakterer, der vil blive nævnt i projektet, kan findes i bilag 1. 3	  Teoretikere vil blive præsenteret i deres respektive teoriafsnit.	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Kvalitets-tv 
Teori omhandlende kvalitets-tv vil i analysen blive benyttet til at undersøge, hvorledes OITNB lever 
op til kravene for en kvalitets-serie. I dette afsnit vil vi kort gøre rede for en historisk udvikling af 
den såkaldte tv-dramatik. Teori og begreber omkring tv-serier vil løbende blive introduceret i 
analyseafsnittet, da disse bedst belyses gennem aktiv analyse. Her vil vi blandt andet komme ind på 
OITNBs genre, narrative struktur samt æstetiske udtryk. 
I artiklen “It’s not TV…” beskriver Andreas Halskov (1981-), cand.mag. i filmvidenskab og ekstern 
lektor ved Københavns Universitet, og Henrik Højer (1969-), cand. mag. i Film- og Tv-kundskab, 
udviklingen for de amerikanske kvalitetsserier, hvor HBO’s tv-dramaer har ledt vejen for en tv-
dramatik, der udvider filmformatet:  
 
Det populære slogan fra 1997, “It’s not TV. It’s HBO”, synes at pege frem mod en 
ny og anderledes filmisk Tv-dramatik. Den peger i al fald på en ny målgruppe, en ny 
måde at opleve Tv på og ny form for markedsføring. Spørgsmålet er blot om Tv-
dramatikken reelt har forandret sig, og om disse forandringer i givet fald stikker 
dybere end store budgetter og en høj production value 
 
(Halskov & Højer 2009) 
 
Pengestrømmen er eksploderet, og seriernes budgetter og ‘production value’ er blevet markant 
større. Tv-mediet kan ikke længere betegnes som small screen og bad sound, og ifølge Halskov og 
Højer har tonen, tematikken samt fortællestrukturerne forandret sig: “Den moderne Tv-dramatik, 
som vi navnlig kender den fra HBO, er ved at sprænge netop de rammer, der ontologisk set gør 
Tv’et forskellig fra filmen. Eller er de?” (ibid.). 
Denne udvikling skyldes blandt andet en ny form for markedsføring af tv-dramaet, hvor 
betalingskanaler, som HBO, Showtime og senere Netflix, har skullet producere produkter, der 
tilbyder noget ekstraordinært. Noget som man ikke får hos de store ‘networks’, eksempelvis FOX, 
ABC og CBS, der bliver finansieret af reklamer, og derfor kan tilbyde ‘gratis’ tv. 
Højer og Halskov uddyber herefter, at HBO, i kraft af den moderate succes med tv-komedien 
Tanner ‘88 (1988), fik åbnet øjnene op for et ‘nyt’ segment, der ikke blev tilgodeset af den 
daværende tv-branche: “Den veluddannede, forholdsvis velhavende storby-seer, der ikke bare ville 
underholdes men også udfordres foran tv’et” (ibid.). Segmentet var en åbenlys målgruppe, da de 
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netop havde de finansielle midler til at betale for kvaliteten. Højer og Halskov understreger, 
hvordan den professionelle (niche)markedsføring, rettet mod et højtuddannet, kvalitets- og 
selvbevidst tv-publikum, har været afgørende for, at det populærkulturelle tv-medie har kunne 
‘brande’ sig som mere end bare tv - ‘quality tv’. Under slagordene “You are all individuals” (ibid.), 
har det nye tv-drama kunne differentiere sig fra det mere gængse tv-produkt. Det har kunne definere 
sig som mere kunstnerisk, ved at rette sig mod fortsat mere segmenterede grupper. Tidlige forsøg 
med kvalitetsserier, som Twin Peaks (1990) og NYPD Blue (1993), var derfor ikke succeser på 
grund af overdådige seertal, men derimod var de bredt omtalt og set af det ‘rigtige’ (købedygtige) 
publikum. Den brede omtale har bevirket, at betalingskanalerne bliver bredt repræsenteret i diverse 
kabelpakker, og har derfor kunne tjene penge på trods af, at serierne ofte var karakteriserede ved 
forholdsvis små seertal (Wojcik 2012). 
Kravene er heller ikke de samme for betalingskanalerne. Halskov og Højer forklarer, under 
overskriften ”Shit, piss, fuck, cunt, cocksucker, motherfucker and tits - transgressive tendenser i 
nyere Tv” (reference til org. HBO-slogan: “Tits, ass, and guns”), hvordan HBO (og efterfølgende 
andre betalingskanaler) har vundet seerer ved at sprænge rammerne, for hvad tv-serien kan tillade 
sig at vise: “En tendens til at så tvivl om amerikanske værdier, eksekveringen af basale rettigheder 
og politiske diskurser i tiden, der i dag er næsten ensbetydende med HBO” (Halskov & Højer 
2009). Da HBO ikke skulle tage hensyn til alle, for at opnå det bredest mulige seertal, har de kunne 
‘befri’ serierne fra en konservativ, amerikansk overfølsomhed. Under det kunstneriske idégrundlag, 
at sand kunst ikke opstår inden for skarpe og snævre rammer, kunne serierne vise og diskutere sex, 
vold, stoffer, racisme, religion, politik og andre kontroversielle emner. Tabu har fået en anden, 
modsat betydning for betalingskanalerne, da seriernes kvalitet netop også omhandler 
producenternes vilje til at diskutere tabubelagte emner.  
Kort sagt har de nye kvalitetsserier, og dette er ikke længere blot et HBO-fænomen, ændret 
holdningen omkring tv-serien fra at blive anset som populærkulturelt, fordummende ‘guilty 
pleasure’ tv, til i dag at blive set som, i hvert fald for de bedste serier, mere kunstneriske.  
Vi ønsker i analysen at undersøge, hvorledes OITNB kan karakteriseres som en kvalitetsserie. 
 
Kvinden som objekt 
I dette afsnit vil vi redegøre for den feministiske filmteoretiker Laura Mulveys (1941-), og (ph.d.) 
medieforsker Vibeke Pedersens (1945-), feministisk inspirerede teorier, der behandler kvinden som 
ikon i klassiske hollywoodfilm, samt nyere tv-serier. I dette projekt kan vi benytte Pedersens 
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analyser som en historisk baggrundsviden, og samtidig som et eksempel på Mulveys teorier 
overført på konkret film- og tv-serie-analyse. Samtidig kan vi bruge Pedersens analyser af både 
klassiske Hollywood-film og nyere tv-serier, som et perspektiv til den analyse vi står over for af 
OITNB. Begge teoretikere giver os en indsigt i, hvordan idéen om et patriarkalsk samfund kan 
overføres på det filmtekniske og dermed vedligeholdes i tv og film, hvorfor vi kan benytte begge i 
en undersøgelse af, om OITNB løsriver sig fra den patriarkalske orden. 
Laura Mulvey har, i artiklen “Visual Pleasure and Narrative Cinema”, brugt psykoanalysen til at 
forklare, hvordan filmfascination bliver forstærket af fascinationsmønstre, som allerede findes i det 
individuelle subjekt og i de socialiseringsprocesser, som har præget ‘ham’4 (Mulvey 1991: 69). Hun 
benytter den psykoanalytiske teori som et politisk våben, der skal belyse (og kritisere), hvordan det 
patriarkalske samfund har struktureret filmens form (ibid.). Hun beskriver, hvordan Hollywood-
filmen er struktureret til at tilfredsstille en mandlig tilskuer ved at give mulighed for identifikation 
med eksempelvis en magtfuld helt og ved at tilbyde et billede af kvinden som objekt for det 
mandlige blik.  
I psykoanalytisk forstand udgør den kvindelige karakter et potentielt problem for manden, da hun 
signalerer noget, som blikket konstant kredser om, men fornægter: hendes mangel på en penis, der 
indebærer en trussel om kastration og dermed ubehag. Mulvey pointerer, at Hollywood-filmen 
tilbyder den mandlige tilskuer to flugtveje fra kastrationsangsten - enten voyerismen eller 
fetichismen. Voyerismen som en undersøgelse eller afstraffelse af det skyldige objekt, altså 
kvinden, og fetichismen som en fornægtelse af kastrationen (ibid.: 76-77). Kvinden kan derfor 
indtage to mulige positioner: hun kan indfinde sig i det patriarkalske samfund, eller blive 
‘afstraffet’.  
Mulvey pointerer, at i en verden, som bygger på manglende balance mellem kønnene, er skuelysten 
blevet splittet mellem aktiv/mandlig og passiv/kvindelig, hvilket betyder, at kvinden er billede og 
manden er bærer af blikket. At kvinden er billede vil sige, at hun er kodet til at have en funktion, 
hvor der skal ses på hendes, ‘to-be-looked-at-ness’, primært som erotisk objekt (ibid.: 74). 
Iscenesættelsen af den kvindelige figur, som billede og ikke-blik, er en specifik filmisk 
konstruktion, der har til formål at underbygge den følelse af almagt, som oftest er filmens tilbud til 
den mandlige seer. Den kvindelige figur er bærer af den billedfunktion, som er problematisk for det 
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mandlige subjekt, og som ikke-blik skal hun understøtte den mandlige seers illusion om at besidde 
et altseende og almægtigt blik (ibid.: 75).  
Mulvey beskriver, hvordan filmen opfylder subjektets oprindelige ønske om lystfuld beskuen 
(voyerisme), idet mainstream-filmens konventioner gør, at opmærksomheden rettes mod den 
menneskelige skikkelse. Nysgerrigheden og ønsket om at beskue blander sig her med en fascination 
af lighed og genkendelse. Lacans (jf. Teori: “Subjektet fanget i sproget”) teori om spejlfasen 
beskriver det tidspunkt, hvor barnet genkender sit eget spejlbillede, men hvor de fysiske ambitioner 
endnu overgår de motoriske evner. Barnet jubler, fordi ‘han’ oplever sit spejlbillede som mere 
fuldendt og perfekt end han oplever sin egen krop. Det er ‘billedet’, som udgør oprindelsen til det 
imaginære, til genkendelsen/‘miskendelsen’ og identifikationen og dermed det første udtryk af ‘jeg’ 
og af subjektivitet. Ifølge Mulveys analyse af klassiske Hollywood-film bliver spejlfasen netop 
reproduceret under filmoplevelsen, hvor det mandlige subjekt oplever en spejling med den 
mandlige protagonist, der virker som jeg-ideal. Filmen har udmærket sig ved, særligt for manden, at 
skabe jeg-idealer, ‘helten’, som må være subjekt i filmen (han har narrativ og visuel kontrol), for at 
identifikationen kan finde sted. Den mandlige helt er i besiddelse af fallos, hvilket ses ved, at den 
kvindelige-anden finder ham attraktiv. På denne måde opfylder filmen mandens skuelyst (ibid.: 72-
73).  
Vibeke Pedersen er i høj grad inspireret af Mulvey, og udgav i 1995 bogen Kvinden som ikon, som 
trækker en lige linie fra den klassiske Hollywood-film til tv anno 1995 og påviser, at de kvindelige 
og mandlige roller i tv ikke har ændret sig synderligt (Pedersen 1995: Bagside). Pedersen gør brug 
af Mulveys teorier i analysen af både klassiske Hollywood-film, som Mulvey beskæftiger sig med i 
føromtalte artikel, men også mere moderne tv-serier end dem der fandtes, da Mulvey skrev sin 
artikel. 
Pedersen analyserer på hvilken måde, kvinden som billede og manden som bærer af blikket 
kommer til udtryk i disse film og tv-serier. Hun analyserer i Kvinden som ikon både Hollywood-
klassikere som The Big Sleep (1946) og Der blaue Engel (1930), men også mere tidssvarende tv-
produktioner som Miami Vice (1984-1990) og The Golden Girls (1985-1992), med hvilket hun 
påviser at fremstillingen af kvinden som ikon ikke har ændret sig mærkbart. Alle Pedersens 
analyserede film er produceret for minimum 25 år siden, men det er vores opfattelse, at tendensen 
til at fremstille kvinden som ikon, sexobjekt og billede for det mandlige blik i film og tv-serier 
stadig er aktuel. Hele hollywoodæstetikken er stadig aktuel, og de klassiske historier er 
genkendelige og genfortælles i nyere film og tv. 
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Nyfeminisme & identitet 
Professor i Retorik og Litteraturvidenskab (på University of California, Berkley), 
poststrukturalistisk nyfeministisk filosof og psykoanalytisk queerteoretiker, Judith Butler (1956), er 
forfatteren bag Kønsballade (Org. Gender Trouble) fra 1990. Vi er bevidste om, at Kønsballade af 
Butler nærmere er en filosofi end deciderede teorier, men vi vil dog benytte (dele af) bogen som en 
del af vores teoretiske grundlag.  
I Kønsballade italesætter Butler ideen om det biologiske køn (sex) versus det sociale og kulturelle 
køn (gender), hvilket danner grundlag for en forståelse af køn som værende bestemmende for, 
hvordan man performer sit såkaldte ‘køn’ for at passe ind. Dette inddrages i analysen til at 
undersøge, hvordan karaktererne kan siges at ‘performe’ deres køn. 
Hun italesætter ligeledes, at et (forståeligt) forhold skal være mellem en mand og kvinde, også 
kaldet den heteronormative matrice. Hendes filosofi vil yderligere blive benyttet i en undersøgelse 
af, hvordan tv-serien belyser den heteronormative tankegang, som samfundet (ifølge Butler) er 
underlagt. 
 
‘Kvinden’ som subjekt 
I bogens første kapitel citerer Butler indledningsvist den franske eksistentialist Simone de Beauvoir 
(1908-1986): ”Man fødes ikke som kvinde, man bliver det”, og den franske filosof og idéhistoriker, 
Michel Foucault (1926-1984): ”Det var anvendelsen af seksualitet  […], der etablerede denne 
forestilling om køn” (Butler 2010: 37). I dette afsnit ser vi nærmere på, hvad der udgør kategorien 
‘kvinder’. Med inspiration fra Foucault, forklarer Butler, at for at kunne blive anset som værende 
kvinde, bliver man nødt til at leve op til de betingelser, det kræver for at være subjekt: ”Det er ikke 
nok at undersøge, hvordan kvinder kan blive mere fuldstændigt repræsenteret i sprog og politik […] 
kategorien ”kvinder”, som feminismens subjekt, er produceret og indskrænket af selve de 
magtstrukturer, hvorigennem emancipation søges” (ibid.: 39). Når systemet producerer kønnede, 
dominerende og maskuline subjekter, bliver det i sig selv ekskluderende i forhold til kategorien 
‘kvinder’, der derfor er en meget indskrænket kategori. I forlængelse af dette stiller Butler 
spørgsmålstegn ved den måde, hvorpå kvinder per automatik, politisk og kulturelt set, bliver 
betegnet som tilhørende én og samme kategori og ligeledes som havende en form for fælles 
identitet: ”Hvis man ”er” en kvinde, er det vel ikke alt, hvad man er; udtrykket er ikke udtømmende 
[…] fordi køn ikke altid er konstitueret kohærent eller konsekvent i forskellige historiske kontekster 
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[…] (ibid.: 40). Dette anser Butler som særligt problematisk, da man blandt andet derfor ikke tager 
højde for ”[...] racemæssige, klassemæssige, etniske, seksuelle og regionale modaliteter” (ibid.). 
 
Biologisk og socialt køn  
Historisk set har der eksisteret en skelnen mellem det biologiske og det sociale køn, hvilket 
oprindeligt blev benyttet til at forstå biologi som værende ‘skæbne’, mens det sociale køn blev 
forstået som en kulturel konstruktion. Butler betegner socialt køn som en:  
 
[…] psykisk og/eller kulturel betegnelse for selvet – og begær – hvor begær 
er heteroseksuelt og derfor differentieret gennem en modsætningsrelation til 
det andet køn, som det begærer […] Denne institutionelle heteroseksualitet 
både kræver og producerer hver af de kønnede termers muligheder inden for 
et binært kønssystem, der er baseret på modsætninger   
 
(Butler 2010: 67) 
 
Ifølge Butler, eksisterer der en sammenhæng mellem det biologiske og sociale køn, som bør tages 
med i overvejelserne, når man undersøger begrebet ‘køn’. Butler stiller spørgsmålstegn ved, om 
biologisk køn skal defineres ud fra noget hormonelt, noget anatomisk, noget kromosomalt eller 
noget helt andet. I den forbindelse hentyder Butler samtidig til, at det biologiske køn muligvis er 
lige så ‘konstrueret’ som det sociale køn (ibid.: 46). Hun mener derfor, at der reelt set ikke kan 
skelnes fuldstændigt mellem det sociale og biologiske køn, da ingen af dem kan stå uafhængigt af 
hinanden. Der er dermed en kompleks sammenhæng, idet det biologiske køn ligeledes er en social 
kønnet kategori, og derfor ikke er uforanderlig, blot fordi man fødes med en bestemt krop (ibid.). I 
forlængelse af grænsen mellem det sociale og det biologiske køn refererer Butler til Beauvoir, der 
mener, at socialt køn er konstrueret. Ifølge Beauvoir hersker der en kulturel tvang, der tvinger 
kønnene til at tilegne eller påtage sig et bestemt socialt køn, for eksempel ‘kvinde’. Med dette 
indikerer hun ligeledes, at det er en flydende størrelse, og det er derfor noget man ‘bliver’, og ikke 
noget man ‘er’. Det betyder i øvrigt heller ikke, at den person, der tilegner sig dette ‘kvinde’-
mærkat, nødvendigvis er af hunkøn (ibid.: 47). 
Kroppen optræder blot som et passivt ‘instrument’ eller ‘medium’, og ikke som en bestemt 
identitet. Butler forklarer, at typiske humanistiske forestillinger om subjektet antager det sociale 
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køn som en ‘attribut’ ved en person, eller en ‘kerne’. Denne ‘kerne’ repræsenterer personen, der 
betegner en ”[...] universel evne for fornuft, moralske overvejelser eller sprog” (ibid.: 50). Butler 
hævder dog, at det altid er relativt, hvad personen eller det sociale køn ‘er’, da der skal tages højde 
for de konstruerede relationer, hvori det bestemmes (ibid.). 
Butler italesætter en overensstemmelse, der helst skal finde sted mellem biologisk køn, socialt køn 
og seksuel praksis og begær, for at kunne blive defineret som ‘forståelige’ køn. Der skal altså være 
en sammenhæng mellem de eksisterende normer for kontinuitet og kohærens, i forhold til det 
biologiske og det kulturelt skabte køn, for at det kan accepteres som ‘forståeligt’. Socialt køn 
betegner altså en form for samhørighed mellem biologisk køn, socialt køn og begær. Dette sker dog 
kun så længe biologisk køn nødvendiggør socialt køn (ibid.: 60).. 
 
Den heteronormative matrice (forståelighedens matrice) 
Den heteronormative matrice, også kaldet forståelighedens matrice, betegner den ‘klassiske’ 
forståelse af modsætningen mellem ‘feminin’ og ‘maskulin’, der forstås som termer, der ‘normalt’ 
forbindes med kvinde og mand. Den heteroseksuelle matrice skal altså ses som en normskabende 
struktur, der indebærer, at man på grund af sit såkaldte biologiske køn har et bestemt begær, der 
medfører en bestemt praksis. Butler betegner således forståelige køn som værende dem, “[...] der på 
en eller anden måde indstifter og fastholder relationer af kohærens og kontinuitet mellem biologisk 
køn, socialt køn og seksuel praksis og begær” (Butler 2010: 60).  
Denne forståelige kønsidentitet udelukker, at visse former for ‘identiteter’ ikke kan eksistere, hvis 
der ikke er en sammenhæng mellem det sociale og det biologiske køn. Derfor fremstår visse former 
for ‘kønsidentiteter’ som ‘uforståelige’ hvilket, Butler antyder, får dem til at fremtræde som 
værende logisk uforståelige og udviklingsmæssige fiaskoer (ibid.). En del af det, Butler kritiserer, er 
det tabu, der ligger omkring homoseksualitet og den kønsidentitet, der medfølger grundet 
heteroseksualitetens måde at ‘producere’ identiteter ud fra et kulturelt net af idealiseringer og 
obligatoriske forestillinger, der knytter sig til denne seksualitet (ibid.: 226). Fordi køn bygger på en 
heteroseksuel konstruktion, der er reguleret efter dens pågældende reproduktive seksualitet, opstår 
der, ifølge Butler, en falsk stabilisering af det sociale køn. Dermed fremkommer der et problem for 
dem, der falder uden for kategori, som eksempelvis bøsser, lesbiske, biseksuelle og transkønnede, 
idet det sociale køn, som tidligere nævnt, ikke nødvendigvis følger det biologiske køn, og samtidig 
er det heller ikke givet, at begær og seksualitet følger det sociale køn. Det betyder, at ”[...] ingen af 
disse dimensioner af betydningsbærende kropslighed udtrykker eller afspejler hinanden” (ibid.), 
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hvilket skal belyse, at den heteroseksuelle kohærens afsløres som en regulerende ‘lov’ inden for det 
seksuelle felt, hvilket den foregiver at beskrive. 
For at forklare hvordan denne forståelse af den heteroseksuelle matrice og forskellen på køn er 
opstået, henviser Butler til Lacan, der taler om Faderloven, hvori han påpeger, at forskellen på køn 
ikke kan ses som værende et enkelt modsætningsforhold mellem ‘mand’ og ‘kvinde’ funderet på en 
grundlæggende måde at se og forstå verden på. Han mener således, at det ‘feminine’ subjekt 
betegner en mangel ved det sociale køn, hvor det ‘maskuline’ betegner ”[…] en fiktiv konstruktion 
produceret af den lov, som forbyder incest og fremtvinger et heteroseksualiserende begærs 
uendelige forskydning” (Butler 2010: 74). Faderloven, der er bygget på incesttabuet, betyder, at 
sønnen afskæres fra moderen og datteren fra faderen. Denne lov fordrer ligeledes at datteren 
overtager moderskabsrollen og på den måde fører slægtskabsreglerne videre. Det er således, skriver 
Butler, grundet denne Faderlov, og de forbud den indeholder, at kulturelt forståelige køn bliver 
produceret – dog kun gennem skabelsen af en ubevidst seksualitet (ibid.: 75). 
Videre påpeger Butler uenigheder vedrørende Faderloven. Hun skriver, at striden også omhandler 
en diskussion om, hvorledes man skal opfatte det tidslige billede af revolutionær seksualitet, som 
kun har mulighed for udfoldelse før en lov indføres og efter denne lov er blevet ændret eller fjernet. 
Hertil mener Butler, at en seksualitet befriet fra heteronormative konstruktioner er en utopi, da 
magtrelationer fortsat vil konstruere seksualitet for kvinder (ibid.: 77). 
 
Performativitet 
Videre abonnerer Butler på Foucaults forklaring om, hvorledes kategorien om biologisk køn er 
konstrueret gennem en holdning, der er historisk bestemt af seksualitet. Køn bliver set som årsag til 
seksuel erfaring, adfærd og begær. Det forholder sig dog således, at årsagen snarere er en virkning, 
en produktion af “[…] et givent seksualitetsregime, som søger at regulere seksuel erfaring ved at 
indstifte de adskilte kønskategorier som grundlæggende og kausale funktioner inden for enhver 
diskursiv redegørelse af seksualitet” (Butler 2010: 68). Butler mener, at substantivet ‘køn’ ikke 
betegner en bagvedliggende identitet fordi denne identitet bliver skabt performativt af den 
hegemoniske diskurs: “I denne forstand er køn altid en gøren omend ikke et subjekts gøren, der kan 
siges at eksistere forud for handlingen” (ibid.: 71). 
Butler belyser konstruerede handlinger, gestusser og iscenesættelser som performative, idet 
identiteten, de påstår at udtrykke, skal ses som ‘fabrikationer’, der er visualiseret ”[…] gennem 
kropslige tegn og andre diskursive midler” (ibid.: 227). Den socialt kønnede krop anses som 
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performativ, idet selve ‘subjektiviteten’ er en virkning og funktion af en specifik social og offentlig 
diskurs. Det handler, ifølge Butler, om, hvordan man kan forstå heteroseksualitetens tvungne 
reproduktive ramme, hvor handlinger, gestusser samt artikulerede og iscenesat begær er med til at 
skabe en illusion af indre og organiserende kønskerner. Det bliver opretholdt gennem disse 
diskurser, med tanke på at kunne regulere seksualitet inden for denne ramme (ibid.). Man kan altså 
både se det sociale køns indre sandhed som en fabrikation og betragte det sande, sociale køn som en 
‘fantasi’, der er indskrevet på kroppen, hvilket pointerer, at sociale køn hverken kan betragtes som 
sande eller falske, idet de kun er produceret ud fra en dikterende diskurs om en stabil og primær 
identitet (ibid.: 228). Det sociale køn vil altså tilpasse sig efter den dikterende heteronormative 
diskurs. 
Det sociale køn tolkes som en performance, idet det er underlagt tvungne systemer, hvor der er 
klare straffemæssige virkninger. Her påpeger Butler, at vi straffer dem, der ikke ‘gør’ deres køn 
korrekt, netop fordi de ikke følger et handlingsmønster, og uden dem vil der ikke være et socialt 
køn. Butler mener dermed, at socialt køn er en konstruktion, der skjuler sin dannelse. Hun uddyber 
dannelsen således:  
 
[…] sin tilblivelse; den stiltiende kollektive aftale om at udføre, producere og 
bevare distinkte og polære sociale køn som kulturelle fiktioner er skjult af 
produktionernes troværdighed - og af de straffe, der rammer dem, der ikke 
accepterer at tro dem; konstruktionen “fremtvinger” vores tro på sin 
nødvendighed og naturlighed  
 
(Butler 2010: 232)  
 
Yderligere kommenterer hun, at det straffemæssige er reguleret af kulturelle fiktioner og, historisk 
set, har materialiseret sig gennem ‘kropslige stilarter’, hvor straffen enten er blevet kropsliggjort 
eller afrettet under tvang. Butlers pointe skal altså tolkes således, at en tilpasning af miljøet ikke er 
valgfri, men tvang man er underlagt grundet normen. 
Butler skriver endvidere, at kønshandling er en performance, hvori der foretages en gentagelse. 
Gentagelsen skal i denne forbindelse både betragtes som en geniscenesættelse, men også som 
nytilegnet erfaring, i form af betydninger, der tidligere er blevet socialt etablerede, hvilket kan ses 
som et legitimeret udtryk (ibid.: 233). Selvom socialt køn kan betragtes som en individuel 
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gentagelse, så er det ligeledes en kollektiv handling og dermed også en offentlig handling, da det er 
de individuelle kroppe, der iscenesætter disse betydninger, og gør dem til en stilisering ved kønnet, 
hvilket medfører en offentlig handling. Handlingerne er både påvirket af en tidslig og kollektiv 
dimension, idet en performance har ”[…] det strategiske formål at opretholde socialt køn inden for 
dets binære ramme” (ibid.: 233). I og med at forståelsen af kønsidentitet (re)produceres ved hjælp 
af gentagelse, og på den måde bliver en naturlig væren, som Butler ikke mener er mulig at stoppe, 
stiller hun i stedet spørgsmålet: ”Hvilken slags subversiv gentagelse kan sætte spørgsmålstegn ved 
identitetens egen regulerende praksis?” (ibid.: 81). Hun påpeger dog, at hvis subjektet ikke formår 
at underlægge sig den heteronormative diskurs, ved netop ikke at deltage i disse gentagelser, opstår 
der mulighed for kønstransformation. I og med at man på denne måde udfordrer ‘normen’, 
udfordrer man den politiske konstruktion, da den dermed ses som spinkel. Med andre ord: hele 
vores måde at tænke køn på udfordres (ibid.: 234). 
Opsummerende kan det siges, at Butler mener, at køn er noget man ‘gør’, og ikke noget man ‘er’. 
Der er altså tale om, at køn anses for at være performativt, noget der ‘skabes’. Hun forsøger at gøre 
op med den heteronormative matrice, ‘normen’, ved at argumentere for, at blot fordi man er født i 
en bestemt krop, forudsætter det ikke, at man passer ind i én bestemt (køns)kategori, for eksempel 
(heteroseksuel) ‘kvinde’ eller ‘mand’. Butler opererer ud fra en grundtanke om, at køn hverken kan 
betragtes som sande eller falske, virkelige eller tilsyneladende, men hvor de både kan være 
troværdige og utroværdige (ibid.: 235). 
 
Subjektet fanget i sproget 
Vi har valgt kort at redegøre for psykiater og psykoanalytiker Jacques Marie Émile Lacans (1901-
1981) teori om de tre universelle ordener. Dette, fordi vi kan bruge denne til at understøtte det 
heterotopiske i OITNB gennem den imaginære og symbolske orden. Den symbolske orden er 
ligeledes med til at forklare, hvorledes subjektet er underlagt sociale og kulturelle systemer, 
herunder er sproget den vigtigste institution. 
Lacan har inddelt menneskets psyke i tre universelle ordener: den symbolske, den imaginære samt 
den reelle orden. Ordenerne tjener det formål, at belyse psykens struktur, og de skal ses som 
heterogene dele af det subjektive, men dog stadig sammenhængende og afhængige af hinanden. Det 
imaginære og det symbolske felt skelner mellem en førsproglig og en sproglig erkendelsesform. For 
Lacan synes især den symbolske orden at være vigtig, hvor en af hans hovedteser lyder, at det 
ubevidste er ”[...] struktureret som et sprog” (Lacan 2004: 23). 
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Ved den symbolske orden forstås sociale og kulturelle systemer, som subjektet er struktureret efter, 
og sproget nævnes som den måske vigtigste institution heraf. Den symbolske orden er således 
noget, man som subjekt fødes ind i, og den er en nødvendighed for, at et samfund kan eksistere, da 
dette kræver en fælles forståelse. Og samtidig er subjektet således et produkt af sociale og kulturelle 
strukturer (Benvenuto & Kennedy 1986: 81). 
Hvor det symbolske er en sproglig og fælles struktureret erkendelse, vil det imaginære være en 
førsproglig erkendelse. Den imaginære orden blev, af Lacan, beskrevet ud fra det såkaldte 
spejlstadie. Spejlstadiet bliver forklaret udviklingspsykologisk som en fase, hvor et barn falder over 
sit eget spejlbillede (jf. “Teori: Kvinden som objekt”). 
Det reelle eksisterer uden for både den symbolske og den imaginære orden – herved bliver den 
refleksivt og sprogligt utilgængelig. Det reelle er således “[…] pre-mirror, pre-imaginary, pre-
symbolic – what cannot be symbolized – what loses it’s "reality" once it is symbolized (made 
conscious) through language” (Loos 2002). I det øjeblik hvor man sprogligt forholder sig til det 
reelle, vil man have bevæget sig over i det symbolske. 
 
Foucault 
Michel Foucault (1926-1984) var fransk psykolog og filosof. Han er dog særligt kendt for sine 
teorier om magtrelationer, som han blandt andet udfolder i bogen Overvågning og straf fra 1975, 
der behandler disciplineringsstrategier i straffesystemet. Disse af Foucaults studier havde ligeledes 
været oplagte at benytte i dette projekt, men da en afgrænsning har været nødvendig, har vi valgt 
udelukkende at fokusere på hans tekst “Of Other Spaces: Utopias and Heterotopias”. Butler gør 
ligeledes rede for de væsentligste af hans pointer i forhold til subjektpositioner - hvordan diskursen 
stiller positioner til rådighed for subjekterne. Med dette forklarer han hvordan ‘køn’, og det at 
‘kønnes’, er underlagt samfundsmæssige magtstrukturer. 
Foucault påpeger, at der ikke eksisterer en kultur eller et samfund i verden, hvor der ikke findes 
heterotopier. Vi har valgt at benytte Foucaults teori om heterotopier, idet hele tv-serien i sig selv 
kan betragtes som et heterotopi. Fængslet i OITNB kan ligeledes karakteriseres som et heterotopi, 
hvilket vil blive uddybet i analysen. Vi benytter ligeledes teorien til at klarlægge vigtige aspekter 
omkring forholdene i Litchfield fængslet og i serien generelt.  
Heterotopier kan beskrives som steder, hvor der forekommer afvigelser fra det moderne samfund. 
Eksempelvis vil et alderdomshjem, idet det repræsenterer død og stilstand, der i en vis forstand er 
tabubelagte emner, afvige fra et moderne samfund, der altid er i forandring. Det betyder også, at 
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samfundet bestemmer heterotopiets funktion. Det vil sige, at den kan skifte i funktion alt efter 
hvilken kultur eller hvilket samfund, den befinder sig i. Foucault påpeger ligeledes, at et 
heterotopisk sted også kan betegne ens ‘eget univers’. Det er det sted, hvor man skaber sin egen 
historie og “The space in which we live, which draws us out of ourselves [...]” (Foucault 1984: 3). 
Med andre ord forklarer han, at vi lever inden for et sæt af relationer, der ‘afgrænser’ steder, som er 
ureducerbare i forhold til hinanden og på ingen måde overlejrer hinanden (ibid.). I den forbindelse 
er det også vigtigt at pointere, at et heterotopi er i stand til at kombinere et enkelt virkeligt rum, 
flere rum og websteder, der i sig selv er uforenelige. Dette kan eksemplificeres ud fra en tv-serie 
eller film, da dette er en to-dimensionel størrelse, der i sin ‘afspilning’ indtræder i vores 
flerdimensionelle verden. Med andre ord så træder et ‘kunstigt’ univers, i form af filmen, ind i den 
virkelige verden (ibid.: 6). 
Heterotopier kan også forene forskellige tider, eksempelvis et museum, hvor forskellige 
tidsperioder føres sammen det samme sted. Men det kan også have den modsatte effekt, hvor der 
sker en standsning af tid – også kaldet ‘normal tid’ – som eksempelvis kan ses på festivaler (og 
fængsler). Heterotopiet bliver ligeledes karakteriseret ved, at det ikke er frit tilgængeligt, hvilket vil 
sige at adgangen til et heterotopisk sted kan foregå ved tvang, eksempelvis ved at komme i fængsel 
eller at man skal have kendskab til visse ritualer for at få adgang. Der findes også heterotopier, der 
kræver en renselse, hvilket kan forekomme i religiøse sammenhæng. 
Heterotopier kan også betegnes i sammenhænge, hvor er et samfund gennemgår en historisk 
udvikling, men hvor der parallelt optræder et heterotopi, der er stillestående, da hvert heterotopi har 
sin egen præcise funktion inden for det samfund. Samtidig kan heterotopiet være synkron med den 
kultur, den optræder i og samtidig have en anden funktion (ibid.: 5). 
Foucault har desuden valgt at opdele heterotopier i to hovedtyper, da han ikke mener, at man kan 
definere en endegyldig form, der ville passe alle heterotopier i alle henseender. De to hovedtyper 
kan således opdeles efter, om der er tale om ‘kriser’ eller ‘afvigere’. Den førstnævnte type er dog 
ikke særlig relevant længere, idet den typisk forbindes med primitive kulturer/samfund og i dag er 
næsten erstattet med den anden type ‘afvigere’. Den anden type, ‘afvigere’, eller afvigelse, er 
betegnet på baggrund af individer, hvis adfærd er afvigende fra den gængse norm eller dens 
placering, hvilket kan eksemplificeres med plejehjem, psykiatriske hospitaler og fængsler (ibid.: 6). 
I forbindelse med heterotopiet findes der også begrebet utopien. Disse er beslægtede i den forstand, 
at de begge indeholder en spejlfunktion. For at forstå spejlfunktionen mellem de to begreber, er man 
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nødt til at definere dem. Heterotopiet kan også betegnes som ‘anderledes sted’, mens utopi skal 
forstås som ‘intet sted’: 
 
Utopias are sites with no real place. They are sites that have a general relation of direct or 
inverted analogy with the real space of Society. They present society itself in a perfected 
form, or else society turned upside down, but in any case these utopias are fundamentally 
unreal spaces  
 
(Foucault 1984: 4) 
 
Dermed beskriver heterotopiet virkelige steder, som deler nogle træk med de fantasisteder, der også 
optræder i utopien. Det vil sige, at heterotopiet kan beskrives som et eksisterende mod-sted til 
utopiens ikke-eksisterende sted, hvor den fungerer som en form for grænseovergang mellem 
utopien og den reelle verden: 
 
Because these places are absolutely different from all the sites that they reflect and speak 
about, I shall call them, by way of contrast to utopias, heterotopias. I believe that between 
utopias and these quite other sites, these heterotopias, there might be a sort of mixed, joint 
experience, which would be the mirror 
 
(Foucault 1984: 4) 
 
Som Foucault selv nævner her, så er spejlet et eksempel på et sted, hvor både utopi og heterotopi er 
repræsenteret, netop fordi spejlet på en gang udfordrer og gengiver den virkelige verden. I denne 
forbindelse mener vi, at serien ligeledes kan karakteriseres som en fordrejet, fiktionel gengivelse af 
samfundet, hvilket vi vil uddybe i analysen. 
 
Forståelse af ‘racer’ 
Til at undersøge et andet kontroversielt aspekt i serien OITNB, raceopdeling, inddrager vi 
kultursociolog Stuart Hall (1932-2014) og sociolog Aníbal Quijano (1928-). Vi vil med disse teorier 
se på, hvordan der er sket en opdeling af mennesker i kategorier, herunder race, samt hvorfor den 
‘hvide race’ har mere magt end de andre.  
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Stuart Hall 
Et aspekt af Halls repræsentationsanalyse omhandler hvordan sproget skaber en diskursiv, 
hegemonisk magt. Dette ville have været interessant i forhold til den måde karaktererne i tv-serien 
omtaler sig selv og hinanden på, men da Hall primært inddrages i projektet for at belyse, hvorfor 
der er denne uudtalte raceopdeling i samfundet, som eksplicit vises i OITNB, har vi valgt at 
afgrænse os fra dette aspekt. Stuart Hall og repræsentationsanalysen inddrages derfor i et begrænset 
omfang, der bruges til at undersøge, hvordan repræsentationen skaber magtforhold gennem 
repræsentation af ‘den Anden’, race og stereotyper. 
Hall taler om, at behovet for at inddele mennesker i kategorier, kan være affødt af et behov for at 
kunne forstå verden gennem en form for kulturel orden. Stereotypificeringen, derimod, kan forstås 
som en praksis, der “[...] facilitates the ’binding’ or bonding together of all of Us who are ’normal’ 
into one imagined community’; and it sends into symbolic exile all of Them – ‘the Others’ – who 
are in some way different […]” (Hall 2013: 248). Til yderligere at koble stereotypificering sammen 
med magt inddrager Hall filosof Jacques Derrida (1930-2004), der taler om, at binære oppositioner, 
som ‘Os’ og ’Dem’, sjældent indeholder et neutralt magtforhold, da den ene part vil være 
dominerende (ibid.: 225).  
Oppositionen mellem ‘Os’ og ‘Dem’ ses blandt andet i forbindelse med menneskets umiddelbart 
naturlige accept af raceopdeling, skabt på baggrund af Vestens ideer om race og repræsentationen af 
denne. Disse ideer er historisk og kulturelt indlejrede i vores bevidsthed og kan siges, ifølge Hall, at 
stamme helt tilbage fra koloniseringen. Hall taler i den forbindelse om tre kulturmøder, der influerer 
vores forståelse i dag. Første møde sker ved de europæiske slavehandleres møde med det 
Vestafrikanske rige. Det næste er under, hvad han kalder, ‘den høj-imperialistiske periode’, hvor 
dele af det afrikanske kontinent mistede kontrollen til de europæiske magthavere. Det sidste 
omhandler perioden efter Anden Verdenskrig, hvor folk fra ‘Tredjeverdenslande’ migrerede til 
Europa og Nordamerika (ibid.: 228). Den måde slaverne blev repræsenteret af imperialisterne har 
således fået betydning for forestillingen om ‘Os’ og ‘Dem’. En repræsentation, der blandt andet 
kom til udtryk gennem sociokulturelle forskelle, da information om den ‘sorte race’ blev udledt 
gennem observationer foretaget af den ‘hvide’: “Dette medførte naturalisering af raceforskelle, da 
de kropslige forskelle var tydelige for alle. Der forekom herved en racialiseret viden, som i høj grad 
blev produceret gennem repræsentationer af forskelle gennem kroppen som en visuel diskurs (Hall, 
2013:233)” (Matthiassen et al. 2014: 17). 
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Aníbal Quijano 
Vi vil bruge Quijano til kritisk at se på resultatet af eurocentrismen. Vi er dermed inspireret af hans 
syn på verden, og afholder os fra at se på afvigende teoretiske fremstillinger af udvikling og 
eurocentrisme. Quijano er relevant for vores analyse af serien, da han kan bidrage til en forståelse 
af, hvorfor den ‘hvide race’ stadig er overlegen anno 2015. Quijano gør samtidig op med 
forestillingen om, at den menneskelige civilisation er kulmineret i Europa (Quijano 2008). 
Quijano mener, at den raceopdeling, vi kender i dag, og som også italesættes i OITNB, har sit ophav 
i koloniseringen af Amerika, hvor den ‘hvide race’, som forklaret gennem Hall, var øverst. Dette 
hierarkiske system blev også herskende på arbejdsmarkedet, hvilket Europa hurtigt tog til sig: “[...] 
from the very beginning of the colonization of America, Europeans associated nonpaid or 
nonwaged labor with the dominated races because they were ”inferior” races” (Quijano 2008: 
186). Europa så altså lønnet arbejde som et privilegium for hvide. Ifølge Quijano, er forholdet til 
lønninger og ‘lavere rangerende racer’ påvirket af denne race-klassificering. Den ‘sorte race’ er 
ligeledes adskilt fra blandt andet den ‘latinamerikanske’, da det udelukkende var den ‘sorte’ gruppe, 
der blev brugt til slavearbejde, hvorfor de også blev set som den vigtigste (ibid.). 
 
‘Den sande viden’ 
Europa udnyttede denne magtposition ved at påtvinge sin koloniale dominans og  verdenssystem 
globalt. Hermed fik Europa mulighed for at forme en ny kultur og nye identiteter, der skulle 
repræsentere ‘den sande viden’ (Quijano 2008: 188-189). En viden, der således blev en almen 
sandhed. Hermed blev eurocentrismen en magtfuld og dominerende ideologi. Denne viden indebar 
blandt andet, at modernitet og rationalitet blev associeret med Europa. På grund af europæernes 
evne til at udbrede deres dominans globalt, så de deres position som naturlig overlegen: “The 
association of colonial ethnocentrism and universal racial classification helps to explain why 
Europeans came to feel not only superior to all the other peoples of the worlds but, in particular, 
naturally superior” (ibid.: 189). Dette vil dog altid, ifølge Quijano, være forvrænget og uægte: “The 
tragedy is that we have all been led, knowingly or not, wanting it or not, to see and accept that 
image as our own and as belonging to us alone” (ibid.: 204). 
Både Hall og Quijano ser således synet på racer som værende skabt tilbage i kolonitiden og være 
underlagt magt. Hall ser magt som et middel til at repræsentere ‘Dem’ på en bestemt måde, hvorfor 
magtforholdet mellem ‘Os’ og ‘Dem’,  sjældent er neutralt og samtidig også er noget, alle er fanget 
i. Individer i Vesten har derfor ikke haft en enerådig indvirkning på placeringen af ‘den Anden’ 
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eftersom alle er fanget i en relation indenfor diskursen. Quijano bruges til at supplere denne 
forståelse med begrebet eurocentrisme, der handler om en opdeling af mennesker i 
civiliseret/uciviliseret, forståelsen af evolution som udmundet i det europæiske samfund, en naturlig 
opdeling af grupper i racer grundet kulturelle forskelle og tanken om, at alt andet end Europa er 
umoderne. 
 
Diskussion af teorier 	  
Vi vil i dette afsnit redegøre for feminismen som den bliver opfattet i dag. Derefter vil vi, med 
udgangspunkt i dette, redegøre for vores forståelse og senere brug af denne.  
Vi ønsker ydermere at forklare og diskutere, med udgangspunkt i hvordan vores valgte teorier 
spiller sammen, og hvordan dette samspil påvirker vores brug af teorierne. Vi vil komme ind på de 
teoretiske ståsteder som vores valgte teoretikere repræsenterer. 
 
Definition af (ny)feminisme 
Til at starte denne diskussion vil vi kort introducere Butlers placering i feminismen og 
kønsforskningens udvikling siden 1970’erne, som bliver forklaret i et interview med Nina Lykke 
(1981-), professor i kønsforskning ved Linköbing Universitet, i bogen Frit Flet (2014) af Naja 
Marie Aidt (1963-) , Line Knutzon (1965-) og Mette Moestrup (1969-). 
Ifølge Lykke, har feminismen bevæget sig fra standpunktsfeminisme, hvor kønsforskningen tager 
udgangspunkt i ‘kvinden’, og bliver af bestemte kategorier (etnisk minoritet, seksuel minoritet, 
arbejderkvinder og så videre.), til postmoderne og postkonstruktionistiske feminisme. Den 
postmoderne feminisme kendetegnes ved, at der stilles spørgsmålstegn ved kategorier, der “[...] 
tages for givet, deriblandt kønskategorierne. Den undersøger de sproglige forudsætninger for 
overhovedet at tale om f.eks. ‘kvinder’ og ‘mænd’, ‘lesbiske’, ‘sorte kvinder’ og ‘arbejderkvinder’” 
(Lykke i Aidt et al. 2014: 196). Den postmoderne tilgang til feminismen fokuserer på sproget. Den 
udfordrer kønsidentitet og kigger på, hvordan denne bliver til gennem sproget, og herunder 
symboler, fortællinger og myter som sproget bærer på. Modsat den poststrukturalistiske feminisme, 
har den postkonstruktionistiske feminisme et fokus på den biologiske krop, hvorfor køn, ifølge 
Lykke, for den postkonstruktionistiske kønsforskning bliver “[...] et uopløseligt væv af sprog, kultur 
og biologi” (ibid.). 
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Vores forståelse af nyfeminisme 
Vi er gået til vores analyse med udgangspunkt i ovenstående beskrivelse af feminismen og 
argumenterer for, at vores valgte teoretikeres teorier, alle lægger sig ind under dette begreb. Det er 
muligt, at de ikke beskriver sig som feminister, men vi vil alligevel mene, at de, grundet denne nye 
definition, som vi vælger at kalde nyfeminisme, kan lægges under denne betegnelse. Nyfeminisme 
skal således forstås som et ønske om lighed mellem alle mennesker. 
 
Diskussion af teorier med udgangspunkt i nyfeminisme 
Ifølge Lykke, er Butlers teori udtryk for såkaldt queer-teori, for hvilken problematiseringen af 
heteronormativitet samt den sproglige istandsættelse af mennesker inden for to kønskategorier, 
‘mand’ og ‘kvinde’, er i fokus. Butler italesætter selv forholdet mellem hende og queer-teorien i 
forordene i den reviderede udgave af Kønsballade fra 1999: 
 
Jeg vidste heller ikke, at [Kønsballade] ville udgøre en provokerende ”intervention” i 
feministisk teori eller blive angivet som en af de tekster, der grundlagde queer-teori. […] Da 
jeg skrev den, forstod jeg mig selv som værende i kamp med og i opposition til visse former 
for feminisme, selvom jeg opfattede teksten som en del af feminismen selv 
 
(Butler 2010: VII) 
 
Ifølge Butler var hendes intention altså ikke at lægge grund for queer-teorien, men for at forstå 
Butlers formål med Kønsballade, mener vi, at det er vigtigt at kigge på hendes (teoretiske) 
fremgangsmåde. Kønsballade bygger på analyse og kritik af diverse tekster, og som sådan bliver 
hendes teori en form for ikke-teori – en afkræftelse (og til dels bekræftelse) af andres teorier. For 
poststrukturalismen bliver denne form for kritisk analysestrategi kaldt dekonstruktion, og det 
handler her om at nedbryde meningsstrukturer, for at skabe plads til nye (Stormhøj 2006: 21). 
Butler kan altså ses som poststrukturalistisk, dekonstruktivistisk i sin fremgangsmåde i 
Kønsballade, hvor hun også fastholder et fokus på sproget. Men som hun selv nævner i forordene 
fra 1999, var meningen ikke at “[...] “anvende” poststrukturalisme på feminisme, men at 
underkaste disse teorier en specifik feministisk reformulering” (Butler 2010: IX).  
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Butler forholder sig kritisk til, hvad Lykke kalder for standpunktsfeminismen, der behandler 
‘kvinden’ som objekt for sin teori. Butler ønsker at nedbryde kønnet, kategorierne mand/kvinde 
markerer ikke (aldrig kun) noget biologisk, men derimod bliver kategorierne bestemmende/styrende 
for individet. I forhold til Lykkes kategorisering af feministiske retninger, tolker vi således Butler 
som poststrukturalistisk samt -konstruktionistisk feminist. 
Butler er inspireret af en anden poststrukturalists, nemlig Foucaults, teorier om magt og diskurser. 
Lindgren, professor i sociologi ved Lunds Universitet, skriver om Foucault: 
“Foucault var ikke ude på at udvikle generelle teorier om mennesket og samfundet. Tværtimod. 
Hele hans virksomhed gik ud på at påvise det urimelige og skadelige i tanke- og teoribygninger 
med universelle ambitioner” (Lindgren 2005: 331). 
Butler abonnerer således på Foucaults teorier, hvor kønnet bliver bestemt igennem regulative 
diskurser, hvilket også kan belyses gennem heterotopiet. Magt er, ifølge Foucault, ikke noget, som 
kun kan udøves bevidst. Derimod er magt gennemsyrende for samfundet, og enhver relation er en 
magtrelation. Queer-teorien og Foucault synes at have dét tilfælles, at de ønsker at undersøge de 
sproglige magtstrukturer samt at frigøre magten fra “[...] den politiske teoris traditionelle 
konceptualiseringer” (ibid.: 347). Sproget og kulturen er, ifølge Butler og hendes læsning af 
Foucault, noget, der aktivt former os som køn, allerede fra fødslen. 
Omkring sproget trækker Butler også på Lacans tekster. Lacan, der i 1953 erklærede sig 
strukturalist, genfortolkede på sin vis Freuds værker, ved at tillægge et kulturteoretisk syn på 
psykoanalysen. Vi har derfor valgt at gøre rede for Lacans tre ordner, da hans forståelse af sproget 
og den symbolske orden har givet anledning til denne strukturalistiske forståelse. Ifølge Freud og 
psykoanalysen, vil visse seksualiteter være normale og andre derfor afvigende. Butler udfordrer 
denne tankegang og ved at anse seksualiteten som en sproglig konstruktion, tillader hun således 
også en mulig dekonstruktion af denne. 
Dualismer, såsom mand/kvinde, er kategorier, der forudsætter hinanden og tilfører hinanden 
betydning. Kønsballade bliver således en dekonstruktion af hele identitetsbegrebet, som en 
forståelse af identiteten ud fra kategorier/dualismer såsom mand/kvinde, maskulin/feminin, 
sort/hvid og homo/hetero. 
I en kønsteoretisk sammenhæng betyder dette, at prædikatet ‘kvinde’ bliver determinerende for 
indholdet (subjektet af ‘biologisk’ hunkøn). Herved ophører således også idéen om, at kunne 
adskille det biologiske køn og det sociale køn, der begge, ifølge Butlers læsning af Lacan og 
Foucault, bliver defineret/determineret af sprog og regulativ diskurs. 
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Vi har derudover valgt at bruge Laura Mulvey samt Vibeke Pedersen, der bidrager med en 
filmteoretisk og -analytisk dimension til vores projekt. Mulvey præsenterede i “Visual Pleasure and 
Narrative Cinema” en psykosemiotisk, filmteoretisk indangsvinkel til filmanalysen, hvor især 
Lacan og Freuds psykoanalytiske begreber bruges til at finde det såkaldte ‘mande-blik’ i film. I 
forhold til feminisme siger Mulvey i artiklens indledning: “Denne analyse har en klar interesse for 
feminister; der er en skønhed i dens præcise gengivelse af de frustrationer, som opleves under den 
fallocentriske orden. Den bringer os nærmere vores undertrykkelses rødder [...]” (Mulvey 1991: 
70). 
I forhold til Butler skal det siges, at Mulvey ikke diskuterer kønsproblematikken ud fra en 
samfundsmæssig eller kulturel forståelse, men derimod analyserer hun filmens måde at fastholde en 
patriarkalsk orden på. Mulvey gør dermed ikke op med kategorier som køn, seksualitet og 
normativitet, hvilket ses tydeligt i hendes italesættelse af kvinden som ‘den undertrykte’. Hun kan 
altså ikke betegnes som postkonstruktionistisk feminist, da hun ikke sætter spørgsmålstegn ved 
kønskategorierne. Hun viser ikke et ‘Butlersk’ initiativ til at gøre op med patriarkatet på et 
samfundsniveau, men bruger psykoanalysen, ‘patriarkatets eget redskab’, til at undersøge “[...] 
status quo, af den patriarkalske orden som vi er fanget i” (ibid.). Mulvey må altså ses som 
poststrukturalistisk feminist, da hun undersøger (film)sproget med fokus på dekonstruktion. I 
forlængelse af dette bør nævnes, at Mulvey er tilhænger af Freud og psykoanalysen, hvilket blot 
understreger uenigheden Mulvey og Butler imellem. Vi har valgt at benytte to forholdsvist uenige 
teoretikere, idet de kan belyse forskellige aspekter af OITNB, som vi beskæftiger os med. Mulveys 
teorier kan belyse, hvorledes OITNB underlægge sig den patriarkalske orden og desuden belyse 
filmtekniske elementer, hvor Butler blandt andet benyttes til at undersøge seriens opgør med den 
eksisterende heteronormativitet, som samfundet (ifølge Butler) er underlagt. 
 
Os i forhold til teoretikerne 
Dette projekts teoretiske ståsted er inspireret af en kritik af det normative - både i forhold til køn, 
race, klasse og religion. Vi kan derfor siges at lægge os ind under både en postkonstruktionistisk- 
og postmoderne feministisk kønsforskning, da vi med Butler netop kigger på sproget og stiller 
spørgsmålstegn ved den biologiske krop. Vi ser således krop og biologi som afhængige af sprog og 
kultur. Samtidig stiller vi, ved hjælp af Butler, spørgsmålstegn ved alle kategorier, herunder 
kønskategorier. Vi er dog klar over, at en analyse af OITNB, ikke kan foretages uden at vi benytter 
os af både køns- og racekategorier. For at analysere hvordan kvinder portrætteres, er det nødvendigt 
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at underlægge os sprogets ‘Os’/’Dem’-dikotomi for netop at se på forskellen i, hvordan mænd og 
kvinder normalt italesættes og opfattes. Vi går derfor til analysen med en forudindtaget holdning 
om, hvad der er mandligt og kvindeligt. I forhold til race har vi samme italesættelsesproblem. På 
trods af at vi ikke mener, at man kan tale om flere racer, er vi underlagt dette, da serien meget 
eksplicit har opdelt de indsatte i grupperinger efter race: ‘hvide’, som fremstilles i flere facetter, 
‘sorte’, ‘latinoer’ og ‘andre’(asiatere). Igen bliver det umuligt for os at italesætte noget uden at blive 
en del af den diskurs, vi forsøger at gøre op med. 
 
Analyse 	  
I de følgende analyseafsnit vil vi, med udgangspunkt i de fremlagte teorier, analysere vores 
analysegenstand: Orange Is the New Black. Vi vil i analysen primært tage udgangspunkt i tv-seriens 
første sæson, men dog supplere med enkelte eksempler fra anden sæson, såfremt de er nødvendige 
for en fuldbyrdig forståelse af tv-serien. 
 
It’s not TV. It’s Netflix 
Helle Kannik Haastrup, lektor ved Københavns Universitet, der blandt andet har skrevet ph.d. i 
medievidenskab, gør i artiklen “De nye tv-serier: Udfordring og fordybelse” rede for et fællestræk 
ved nye tv-serier som True Detective (2014-), Homeland og Game of Thrones, da de alle er 
eksempler på en ny og udfordrende televisuel poetik. Begrebet er inspireret af Jason Mittell, 
professor i ‘American studies’ samt ‘Film and media culture’, og ifølge Haastrup kan der nævnes 
fem kendetegn for den televisuelle poetik (eller television storytelling): karakteristisk titelsekvens, 
operationel refleksivitet, filmisk æstetik, narrativ kompleksitet og skæve karakterer: 
 
De 5 kendetegn udpeger i et analytisk perspektiv eksempler på, hvordan de nye tv-serier 
udfordrer tv-mediet med krævende og nyskabende fortællinger. Den serielle tv-fortælling kan 
med sin kompleksitet holde tv-seere fangen og kan skabe skæve karakterer, som det er en 
udfordring at være i selskab med 
 
(Haastrup 2014) 
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Vi vil i de følgende afsnit analysere os frem til, hvordan OITNB passer ind under de fem kendetegn, 
og således placerer sig blandt de nyere (kvalitets)tv-serier. Vi vil løbende trække på teorier og 
begreber om kvalitets-tv-serier, hovedsageligt Fjernsyn for viderekomne (2011). 
 
Titelsekvensen som rammesættende 
OITNB kan anskues som mere end blot et underholdningsprodukt, idet vi ser en serie, der tør tage 
fat i samfundsaktuelle problemstillinger omkring køn, race, politik og seksualitet. I Fjernsyn for 
viderekomne skriver Andreas Halskov om ‘indledningens kunst’ hos de nyere, ambitiøse, 
amerikanske tv-serier: titelsekvensen. En god titelsekvens skal, ifølge Morten Piil (1943-), dansk 
filmkritiker og -anmelder ved Information, indeholde: ”[…] et musikalsk løft og skabe en poetisk 
intro til filmens tema og stil. […] Altså uden at være tydeliggørende anslå atmosfære og tonefald 
[…]” (Piil i Nielsen et al. 2011: 38). Ifølge Halskov, har titelsekvensen undergået en udvikling, 
hvor denne bevæger sig væk fra det traditionelle, at virke som en meget konkret ramme omkring en 
serie ved at præsentere skuespillernavne og så videre, til i stedet at virke mere som en artistisk og 
stilmæssig ramme for serien. For OITNB er titelsekvensen både med til at indikere en stilistiske, 
stemningsmæssige, politiske- og samfundskritiske ramme for tv-serien. 
Titelsangen You’ve got time, skrevet og sunget af Regina Spektor, er up-tempo, og umiddelbart 
hverken dramatisk eller spændingsopbyggende. Man kan sige, at melodien ikke har den samme 
alvorlige tone, som sangteksten ellers lægger op til. Teksten antager en mere politisk og seriøs tone 
med vers som: “The animals the animals / Trapped, trapped, trapped, ’till the cage is full” (OITNB 
2013, ep. 01, 01:56). ‘The animals’ refererer til kvinderne i fængslet, og sammenligningen viser en 
tydelig samfundskritik i forhold til måden, hvorpå kvinder anses og behandles som dyr i 
amerikanske fængsler. Titelsekvensen illustrerer dermed et vigtigt element for serien, nemlig den 
humoristiske og ironiske tone, der virker som middel til at belyse og diskutere emner, som ellers er 
svære at italesætte. 
Titelsekvensen er samtidig med til at belyse, hvordan tidsperspektivet, set i forhold til heterotopiet 
(jf. Teori: ”Foucault”), bliver anskueliggjort, gennem titelsangen, hvor en direkte reference er 
teksten: ”[…] Standing still is hard” (ibid., 03:01), imens der samtidig vises et klip af vægtelefoner. 
Ordene ‘standing still’ understreger, at vi befinder os i et univers, hvor tiden er essentiel, og 
understøttes af klippet med vægtelefonerne, idet de både betegner noget gammelt og stillestående, 
men samtidig repræsenterer forbindelsen til omverdenen og dens foranderlighed. Forinden denne 
strofe synger Spektor: “Taking steps is easy” (ibid., 02:58) som netop bliver efterfulgt af “[...] 
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standing still is hard” (ibid.), hvilket belyser, at det for de indsatte er hårdt at være passive 
observatører til deres venners og families liv, der fortsat er i forandring. Dette ses hos Piper, da hun 
ser (hendes forlovede) Larrys karriere udvikle sig, idet han bliver publiceret for første gang i et stort 
magasin (The New York Times), hvilket dog bliver på bekostning af Pipers privatliv, idet artiklen 
omhandler hende og hendes fængselsdom (OITNB 2013, ep. 08). Dette ses også i forhold til Pipers 
bedste veninde, Polly, der bliver mor og dermed påbegynder et nyt kapitel i sit liv (OITNB 2013, 
ep. 08, 45:37). Det samme kan ses hos karakteren Sophia, den transkønnede fængselsfrisør, hvis 
kone finder en ny mand (OITNB 2013, ep. 09, 17:31). 
I titelsangens andet vers synges: ”Everything is different / The second time around” (OITNB 2013, 
ep. 01, 02:37), hvilket kan anskues fra flere vinkler. At tingene er anderledes ‘anden gang’ kan 
opfattes som en ‘ny chance’. Denne nye chance, som sangen lægger op til, kunne referere til Pipers 
forhold til (ekskæresten) Alex, idet de mødes igen i fængslet, efter at de ikke har set hinanden i et 
årti. Tingene og tiden er dog anderledes for dem begge, men i og med at de befinder sig i et univers, 
hvor tiden står stille, bringes de tilbage til fortiden hvor de får mulighed for at falde tilbage til det 
der var engang, Heterotopiet gør det altså muligt for dem at få en ny chance. Titelsangen er 
ligeledes med til at understrege, at fængslet er et heterotopi, da man hører lyden af en låge, der 
smækkes tre gange. Lyden danner en associationskæde, der i samspil med føromtalte tekst: “The 
animals, the animals / trapped, trapped, trapped ‘till the cage is full/ the cage is full […] (OITNB 
2013, ep. 01, 02:28), indikerer et fangenskab og leder tankerne hen på et fængsel. Anden gang, man 
hører en låge smække, er i midten af sekvensen (ibid., 03:16), hvor der, ud fra et frøperspektiv, ses 
et udkigstårn omgivet af pigtrådshegn. Dette er både med til at understrege, at serien primært 
foregår i et fængsel, men er ligeledes med til at markere, at der er en grænse mellem heterotopien 
og ‘den virkelige verden. Sidste gang man hører lågen smække er i slutningen af titelsekvensen, 
hvor man tilsvarende hører lyden af en nøgle, der drejes. Vi inviteres ikke ind i seriens univers, men 
bliver snarere lukket derind. Dette understøttes yderligere gennem starten af titelsekvensen, hvor 
der filmes gennem et grafisk illustreret ‘hegn’, således at seeren starter ‘udenfor’ for i løbet af 
titelsekvensen at blive lukket ind i fængslet.   
Her tydeliggøres konceptet for heterotopien, idet der nu er lukket og låst og dermed skabt et 
fuldkommen afgrænset område, hvor serien kan tage sin begyndelse. Allerede i titelsekvensen ses 
altså en indikation af et sted, hvor tiden opfattes anderledes end i det ‘rigtige’ samfund. Titelsangen 
indikerer således både stilstand og en tilbagegang i tiden. 
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På billedsiden ses et hav af forskellige kvindeansigter: alle i en ultranær billedbeskæring, hvorfor 
kvindernes identitet ikke er tydelig. I de fragmenterede billeder ses både kvinder med tatoveringer, 
piercinger, kort og langt hår og i alle farver. Altså en utrolig bred vifte af kvindeansigter. Det er 
ikke skuespillere eller bestemte personer, der er i fokus, men derimod er det varierede, det 
realistiske og det uforskønnede, ej at forveksle med det uskønne, i fokus. 
Sarah Cardwell, underviser i blandt andet fjernsyn- og filmæstetik ved University of Kent, forklarer, 
hvordan fragmentation ofte er brugt for at give seeren anledning til abstraktion: ”[...] for example, 
allowing the focus to be narrowed to a small detail that is nevertheless connotatively rich and 
encourages work on the part of the viewer” (Cardwell i Nielsen et al. 2011: 43). 
De mange kvindeansigter giver først og fremmest et indtryk af diversitet og realitet, da ens for alle 
er, at hvad normalt kunne betegnes som skønhedsfejl såsom bumser, fregner med mere ikke 
gemmes væk, men tværtimod udstilles. Musikken går halvvejs igennem titelsekvensen ned i tempo, 
og den minimalistiske instrumentale side sammen med den lyse kvindestemme virker 
harmoniserende, og billedsiden virker på ingen måde uskøn. Farverne i billederne er varme, og 
indtrykket synes at være et idealiseret billede af kvinderne i al deres forskellighed. Samtidig leger 
sekvensen med vores opfattelse af seriens univers som virkeligt, ved ikke at ville gemme, men 
derimod udstille, virkeligheden i al dens alsidighed. 
 
Intertekstualitet 
Operationel refleksivitet omfatter “[...] selvbevidste virkemidler der indbyder seeren til både at 
engagere sig i og værdsætte fortællingens udformning” (Haastrup 2014). Blandt de selvbevidste 
virkemidler nævner Haastrup intertekstuelle referencer, der appellerer “[...] til et præeksisterende 
kulturelt fællesskab, hvor referencerne giver mening for tv-seeren, fordi de er genkendelige og har 
en funktion” (ibid.). Dette ses blandt andet i OITNBs utallige intertekstuelle referencer, der kræver 
en bred viden om blandt andet film, tv-serier, litteratur og politik, for at seeren kan forstå alle 
aspekter af serien fuldt ud. Eksempler på disse intertekstuelle referencer er blandt andet James 
Joyces verdenskendte roman Ulysses (1922), American Pie-filmene (1999-2003), Harry Potter 
(1997-2007), Robert Frosts digt “The road less traveled” (1920) samt et utal af ikke-italesatte 
referencer, som eksempelvis en fængselsvagt, der læser Stephen King eller ser tv-serien Weeds, der, 
ligesom OITNB, er skabt af Jenji Kohan. 
Gennem disse intertekstuelle referencer opleves en tydelig forskel på de repræsenterede 
samfundsklasser, hvor der eksempelvis kan nævnes karakteren Taystee (jf. Bilag 1), der i 
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biblioteket forarget må udbryde: ”Wait, shortie, you want a book to read, or a step stool? 'Cause I 
tell you right now, you ain't steppin' on the Goblet of Fire. Don't be fuckin’ with Harry Potter. Now, 
you could step up on Ulysses” (OITNB 2013, ep. 04, 33:23). En udmeldelse, der står i skarp 
kontrast til, hvad Piper kunne finde på at sige. Piper, der senere må belære sine medindsatte, Tricia 
og Taystee, om den korrekte forståelse af føromtalte digt “The road less traveled”: “So the point of 
the poem is, that everyone wants to look back and think that their choices mattered, but in reality, 
shit just happens the way that it happens, and it does not mean anything” (OITNB 2013, ep. 07, 
17:35), hvortil Tricia svarer: “I will probably kill her in her sleep tonight” (ibid.). Udover den 
direkte, sorte humor i udtalelsen, er det også nævneværdigt, at Piper, der har haft og fortsat vil have 
masser af muligheder, når hun har afsonet sin dom, skal belære de andre indsatte om, at deres 
handlinger er ligegyldige, og at skæbnen er fastlåst. 
Det er således også bemærkelsesværdigt, at den ‘sorte’ kvinde Suzanne, der bliver kaldt ‘Crazy 
Eyes’ citerer Shakespeare (OITNB 2013, ep. 10, 37:16). Øgenavnet skyldes primært hendes 
udseende (uhyggeligt opspilede øjne), men i serien gøres det også klart at de fleste finder hende 
tosset og uberegnelig. ‘Crazy Eyes’ er i virkeligheden ‘college graduate’, hun har ‘hvide’ 
adoptivforældre, og er på ingen måde en del af underklassen. Men hun er samtidig ‘sort’, og man 
kan argumentere for, at hendes mangel på social forståelse bliver markeret ved, at hun ikke opfører 
sig stereotypisk ‘sort’, som ses hos andre ‘sorte’ karakterer. Eksempelvis ser vi Poussey (jf. Bilag 
1), som i sjette episode bliver kaldt ”Pussy” af Taystee (OITNB 2013, ep. 06, 14:49). Det finder 
Poussey sig ikke i, og udbryder: ”My name is Poussey. Accent à droite, bitch!” (ibid.). Hvor man 
kunne forvente, at Piper ville have holdt sig til at korrektere, så må Poussey følge sin udtalelse op 
med ordet ‘bitch’ for at leve op til stereotypen ‘sort’. 
Intertekstualitet kan give den vidende og opmærksomme seer en ekstra dimension til serien, da det 
forudsætter en bestemt kulturel forståelse, og det intertekstuelle lag er med til at gøre serien ekstra 
interessant. Der er altid mere at opdage og ting, der skal undersøges nærmere, før det er muligt at 
forstå disse. Der er ligeledes interne jokes, hvilket eksempelvis forekommer, da Larry, der spilles af 
Jason Biggs, siger: “I tell you everything! The webcam horror, the penis shaving incident” (OITNB 
2013, ep. 01, 28:38). Citatet bliver umådeligt humoristisk, når man forstår det som en reference til 
American Pie-filmene, hvor man ser Jason Biggs karakter, Jim Levenstein, opleve omtalte episoder. 
Den vidende, og opmærksomme, seer kan gennem de intertekstuelle referencer opnå nydelse ved at 
være del af et ‘lukket selskab’, der forstår de bagvedliggende betydninger for intertekstualiteten. 
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Eller, som det måske bedst er beskrevet af den franske digter Charles Baudelaire (1821-1867), 
udløser det “[...] a feeling of joy at [one’s] own superiority” (Baudelaire i Latham 2003: 2). 
 
Genre og tv-seriens æstetiske udtryk 
I OITNB ser vi generelt et forsøg på at fremstille billederne og historierne i fængslet reelt. Dette ses 
måske mest tydeligt på lyset og farverne, da der netop er en markant forskel på lyset i fængslet og 
uden for fængslet. Billederne uden for fængslet er ofte vist gennem flashbacks, når Piper ser tilbage 
på sin fortid, hvor lyset og farverne bliver varme og idylliske. Dette står i kontrast til det mere reelle 
og kolde lys, samt blege farver, i fængslet (jf. Analyse: “Fængslets verden”). Ligeledes gøres der 
ikke brug af mange specialeffekter, lydeffekter eller markante filmteknikker, der kunne tydeliggøre 
det fiktionelle. Musikken i OITNB er ofte en del af seriens eget univers, i form af radio eller 
lignende. Ellers bruges der ofte kontrapunktisk baggrundsmusik til at markere humor/sarkasme, 
altså indikerer serien ved hjælp af musikken sin egen tydelige holdning til replikker og handling. 
Seriens realistiske og på sin vis lidt specielle fremstilling af fængslet er dog meget karakteristisk for 
netop tv-seriens univers, der på mange måder bliver markant anderledes fra andre tv-seriers 
universer, heriblandt eksempelvis Mad Men (2007-2015)universet, som Haastrup blandt andet 
benævner som: “Technicolor æstetik og tidstypiske 1960’er-mise en scene [...]” (Haastrup 2014), 
hvor blandt andet farverne, miljøet og karaktererne fremstilles på en meget karakteristisk måde, der 
dog adskiller sig markant fra OITNB. 
OITNB kan siges at være en hybridgenre af drama og komedie, altså en dramedie (org. dramedy). 
Dramedie-genren er opstået som følge af stigende popularitet af amerikanske kvalitetsserier 
(Haastrup i Nielsen et al. 2011: 55). Dramaaspektet ses blandt andet i det semantiske felt hvor 
OITNB kan karakteriseres som et fængselsdrama, hvor alvorlige emner og menneskeskæbner gøres 
lettere tilgængelige for seeren, gennem den meget karakteristiske, og konstante (underliggende) 
brug af humor. Et eksempel på dette ses i første afsnit, hvor Piper og Larry befinder sig i deres bil. 
Larry er ved at køre Piper til Litchfield Pennetrary, hvor hun skal tilbringe de næste 15 måneder: 
 
L: You’re worried about how you look? 
P: Well, they’re gonna know that I was crying. It’s a sign of weakness. 
You can’t show any sign of weakness. That’s what all the books said 
L: Oh, sweetie...  
P: Don’t call me sweetie 
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L: Oh, Leonard 
 
(OITNB 2013, ep. 01, 08:41) 
 
Her ses hvordan et alvorligt emne, som at skulle i fængsel, bliver gjort mere, omend ikke banalt, så 
i hvert fald lettere fordøjeligt, gennem Larrys joke. Samtidig ses et mere implicit komisk aspekt, 
som for seeren i første omgang ikke ‘opdages’ før det senere i afsnittet bliver italesat, nemlig at 
Piper har ‘studied for prison’. Komisk idet vores samfund har udviklet sig til et videnssamfund, 
hvor man efterhånden kan læse sig til alt, fremfor, som tidligere, at tilegne sig viden gennem det 
levede liv. 
Et andet forhold, der kendetegner dramedien, er, at der ofte optræder et stort persongalleri, hvor 
ikke kun en, men mange forskellige personer, er i fokus, hvilket også er tilfældet i OITNB. Dette er 
en interessant udvikling i forhold til nyere tv-serier generelt, da dette betyder, at det gør det lettere 
for seeren at finde en eller flere karakterer at identificere sig med, hvorfor serierne generelt har 
mulighed for at ramme et bredere og mere varieret publikum. Dette ses i forbindelse med OITNB, 
hvor både overklassen og underklassen, ‘sorte’, ‘hvide’ og ‘latinoer’, humoristiske og alvorlige, 
religiøse og ateister og så videre er repræsenteret. Andre, lidt ældre, benævnelsesværdige serier der 
ligeledes benytter sig af et stort persongalleri er halvfemserserierne Beverly Hills 902010 (1990-
2000), Melrose Place (1992-2000) og Friends (1994-2004). 
Måden hvorpå seeren kan identificere sig med karaktererne skabes gennem den fiktive 
tilrettelæggelse af plottet: sympatistrukturen (Haastrup i Nielsen et al. 2011: 58). Først introduceres 
seeren i OITNB til protagonisten Piper, der således bliver genstand for seerens engagement. Dette 
ses i og med at serien begynder med en voice-over, hvor Piper ses tage bad - igennem flere stadier i 
livet (jf. Analyse: ”OITNBs udfordring af den Heteronormative matrice”). Miljøet, der introduceres 
i begyndelsen, er ligeledes et amerikansk middelklassemiljø, hvorfor der allerede fra start inviteres 
til sympati og engagement med Piper. Næste trin omhandler allignment. Dette, da seeren får adgang 
til Pipers motiver og følelser og i begyndelsen hører hendes tanker gennem voice-over. Uden at 
vide, hvad Piper har gjort, bliver seeren klar over, at hun er i fængsel. Gennem et flashback (OITNB 
2013, ep. 01, 02:03-47:01), der begynder i fængslet, hvilket er den reelle tid, ser seeren hvordan 
Piper tænker tilbage på tiden inden hun kom til fængslet. Her ses hvorledes Piper fejrer sin ‘sidste 
dag’ i frihed (her bliver seeren klar over, at hun ikke er en typisk ‘vaneforbryder’), og ligeledes 
hvordan hun afslutter denne dag med at sidde grædende på toilettet, hvortil der zoomes ind på 
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hendes ansigt (ibid., 01, 05:43). Gennem et flashback i nuværende flashback bliver seeren igen 
inviteret hjem til Piper(s familie), hvor hun nu indvier seeren, på lige fod med sin familie, i, hvorfor 
hun begik en forbrydelse - en forklaring hvor Piper spiller på patos. Derefter klippes der til Pipers 
familie, som ses fra Pipers ‘point of view’ (p.o.v.). Mellem hende, os, og familien står en masse 
familiebilleder. Seeren får således fortalt, at Piper har dimitteret fra ‘college’ eller universitetet (vi 
ser et billede, hvor Piper har sin ‘gown’ på), og at hun er en del af en typisk middelklassefamilie 
(ibid., 11:02). Som det fremgår af ovenstående, får seeren Pipers historie præsenteret i brudstykker, 
som man selv ville tænke tilbage på begivenheder, hvilket forstærker indtrykket af, at seeren er ‘en 
del af hende’, og seeren ved allerede fra starten mest om Piper, hvorfor man har bedst grundlag for 
at bedømme hende. Hermed ses seriens invitation til allegiance med Piper, da seeren er ‘knyttet’ til 
hende, og hun bliver  indgangsvinklen til seriens miljøer og karakterer.   
Dramedien benytter sig, udover p.o.v. shots, også af shot reverse shots, hvilket gør, at seeren også 
får adgang til andre karakterer i det store persongalleri. Et eksempel er allerede i starten, da Piper 
konfronteres af Taystee i badet. 
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På trods af, at vi i løbet af serien bliver inviteret til allignment med andre af seriens karakterer 
gennem flashbacks, hvor vi får deres historier fortalt og bliver indviet i, hvordan de er endt i 
Litchfield Pennetrary, forbliver Piper dog vores indgangsvinkel til de andre karakterer og 
fængselsmiljøet. Et eksempel på dette er i afsnit fire, hvor en anden indsat, som Piper ikke har haft 
særligt meget omgang med, forlader fængslet. Her ses, hvordan, der zoomes ind på Pipers ansigt for 
at understrege at Piper føler sympati med hende, hvorfor seeren også får mulighed for det.   
Dramedien er ligeledes kendetegnet ved dens narrative struktur og format. Den narrative struktur 
adskiller sig fra andre og ældre situationskomedier, ved at være mere nuanceret i det narrative 
forløb, hvor eksempelvis ’det sjove’ er repræsenteret i dialogerne, fremfor fysisk humor, hvilket 
ovenstående dialog er et glimrende eksempel på (Haastrup 2012). Formatet er ligeledes anderledes 
for en dramedie, idet genren både kan benytte komediens korte format på 25-30 minutter, som 
eksempelvis Friends (1994-2004) og dramaets længere format på 45 minutter som eksempelvis 
Glee (2009-2015). Her adskiller OITNB sig, da dens format er på mere end de 45 minutter, nemlig 
55, hvilket dog er en stigende tendens inden indenfor nyere (kvalitets)tv-serier som for eksempel 
The L Word (2004-2009), Outlander (2014-), og Shameless (2011-) (Haastrup i Nielsen et al. 2011: 
56). 
Yderligere benytter dramedien sig både af episodefortællinger og føljetonfortællinger. 
Episodefortællingen, der afslutter historien for hver episode, kan i OITNB eksemplificeres med 
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afsnit fem, hvor hele historien udspiller sig omkring en fritløbende høne, der skaber strid mellem de 
indsatte, ansatte og dem uden for fængslets mure. Hønen hverken ses eller omtales i senere afsnit. 
 OITNB er ligeledes en føljetonfortælling da vi overordnet set følger én lang historie, plottet, og 
hvor flere episoder afsluttes med cliffhangers. Første episode slutter eksempelvis ved, at Alex 
præsenterer sig for den hyperventilerende Piper “Maybe this a bad time to say hi, huh?” (OITNB 
2013, ep. 01, 49:47), og episoden slutter med en skrigende Piper. Det betyder, at seeren både kan 
følge det store persongalleri, der i hver episode bliver udsat for et ‘tema’, og se de personlige 
relationer udvikle sig over en hel sæson (Haastrup 2012).  
Kendetegnende for dramedien er ligeledes, at den indeholder flere underkategorier. I OITNB ses 
krisefortællingen, da der, som tidligere nævnt, inviteres til allignment med Piper. Dette blandt andet 
fordi hun er i krise. For det første skal hun bytte sin trygge, ‘pæne’ hverdag ud med en tilværelse 
som forbryder. Hun skal samtidig rive op i en fortid som kriminel og lesbisk. En fortid hun indtil 
videre har flygtet fra, men nu konfronteres med, hvorfor hun nu må tage stilling til den. 
 
Skæve figurer og narrativ kompleksitet 
I bogen Fjernsyn for viderekomne forklarer Henrik Højer begrebet ‘narrativ kompleksitet’ i tv-
serier, hvor der skelnes mellem episode-, føljeton-, sæson-, og seriebuer (Højer i Nielsen et al. 
2011: 29-30). Karakteriserende for OITNB samt nyere amerikanske tv-serier er, at narrativet 
gennemgår en udvikling hvor hovedplot(tene) er længerevarende og udvikles gennem serien. Den 
narrative kompleksitet og de skæve karakterer hænger for OITNB sammen, da den narrative 
struktur, præget af flashbacks og episodebuer, underordnet de længerevarende føljeton- og 
seriebuer, giver seeren anledning til at dykke ned i seriens mange karakterer. For OITNB bliver 
episodebuerne (og til dels føljetonbuerne) i første sæson brugt til at fokusere på ‘bipersonerne’, hvis 
historier fungerer som plot, der er underordnede seriens eller sæsonens hovedplot, hvor nogle af 
episoderne i første sæsons hovedplot er Pipers integration i fængselssamfundet, hendes 
identitetsudvikling samt det voksende trekantsdrama mellem Piper, Larry og Alex. Altså kan Piper 
ses som en form for gennemgående centrum, mens ‘bipersonernes’ historier bliver centrale for 
enkeltafsnittene. Bipersoner optræder således ikke blot ‘ved siden af plottet’, men som Jenji Kohan, 
seriens skaber, selv har udtalt, bliver Chapman en indgangsvinkel til at fortælle ‘de andres’ 
historier: 
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In a lot of ways Piper was my Trojan Horse. You’re not going to go into a network and sell a 
show on really fascinating tales of black women, and Latina women, and old women and 
criminals. But if you take this white girl, this sort of fish out of water, and you follow her in, 
you can then expand your world and tell all of those other stories 
 
(Kohan i Smith 2013) 
 
Kameraet filmer primært de andre personer ud fra Pipers synspunkt, hvilket er mest tydeligt i de 
første episoder, hvor hun, som den hvide middelklasse-kvinde, der ‘ved en fejl’ er endt i fængsel, i 
højere grad er en fremmed i fængslet. Eksempelvis bliver klipningen meget hurtig og febrilsk i 
slutningen af første episode, hvor Piper opdager en brugt tampon i sin mad (OITNB 2013, ep. 01, 
48:34). Kameraet og den febrilske klippestil i scenen viser Pipers sindsstemning, hvor hun ender 
med at løbe udenfor, og hyperventilerer. 
Omkring de skæve karakterer trækker Haastrup på Roberta Pearson, Professor i film og tv ved 
University of Nottingham, der skelner mellem de såkaldte akkumulerede karakterer og karakterer, 
der gennemgår “[...] den livsforandrende udvikling som filmens karakterer typisk gør, [...]” 
(Haastrup 2014). De, for serier typiske, akkumulerede karakterers ‘identitetsrejse’ opleves derimod 
ved, at seeren løbende får dybere forståelse for dem, modsat at de ændrer sig markant (som er 
typisk for filmens karakterer). 
I OITNB kan man sige, at Piper gennemgår en meget markant udvikling og samtidig  fungerer som 
en indgangsvinkel til at uddybe andre karakterers fortid (og især sin egen). Hun bliver således den 
vigtigste karakteropbygning, hvorfor flashbacks bliver en af seriens vigtigste narrative virkemidler. 
OITNB leger med vores forståelse af protagonisten, Piper - vi ved ikke, hvordan vi skal forholde os 
til hende, hvilket er en generel tendens i nyere tv-serier. Ifølge Kannik er ‘antihelten’ foretrukket 
som protagonist i mange nyere serier (ibid.). Dette ses eksempelvis i Netflix’ nye dramaserie, 
Bloodline (2015-), med protagonisten John Rayburn, der gennemgående fremstår som sympatisk og 
‘likeable’, men dog ender med at slå sin lillebror ihjel og dermed blive antihelt. Ligeledes ses det i 
den populære tv-serier Mad Men med protagonisten Don Draper, der, modsat John Rayburn, 
gennemgående fremstår ret usympatisk, hvilket dog ikke forhindrer mange af de øvrige karakteres 
stræben efter at være som ham. Tendensen ses ligeledes i OITNB, hvor protagonisten, Piper, er en 
ung, pæn og veluddannet middelklasse-kvinde, der, i og med at hun har begået en forbrydelse og 
bliver fængslet, fremstilles som antihelt. Gennem seriens forløb leger serien dog med vores 
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opfattelse af  Piper, som af og til fremstår utrolig egoistisk, og af og til indtager en ‘helte-agtig’ 
position. 
 
Flashbacks 
I OITNB bruges flashbacks på det narrative plan, som et virkemiddel til at introducere begivenheder 
og/eller relationer, der hører til tiden før fængslet. Det samme gør sig gældende i tv-serien Lost 
(2004-2010), hvor flashbacks bruges til at forklare ”[…] en slags kausal personudvikling og -
karakteristik, hvor en hændelse i fortiden står i lineær forbindelse med senere hændelser” 
(Ludvigsen i Nielsen et al. 2011: 256). 
OITNB kan gennem flashbacks fortælle historier om en stor varietet af kvinder, hvor vi eksempelvis 
går fra, i første sæsons anden episode, at få fortalt baggrundshistorien om den stærke og 
dominerende russiske kvinde, ‘Red’, mens vi i efterfølgende afsnit hører om  Sophia. Seriens 
flashbacks virker, som dramaturgisk middel, stemningsopbyggende, ved at tilbageholde information 
– både for seeren, men også for karaktererne. Gennem flashbacks får vi, som før nævnt, 
informationer om bipersonernes historier, dog uden at de fleste af historierne bliver fortalt til fulde, 
og vi kender til stadighed ikke den eksakte forbrydelse bag langt de fleste karakterers fængselsdom. 
Der vil derfor fortsat være mere at fortælle om hver enkelt person, og hvorfor de er endt i Litchfield 
Penitentiary.  
Flashbacks kan ligeledes bidrage til en baggrundsviden for seeren, som Piper og de andre karakterer 
ikke nødvendigvis besidder, hermed benytter OITNB sig af suspense som spændingsopbygning. 
Eksempelvis bliver ‘Red’ i anden episode af første sæson fremstillet sårbar uden for fængslet, hvor 
hun forsøger at socialisere med andre russiske kvinder, for at hende og hendes mands restaurant kan 
blive stamsted for deres mænd, der er medlemmer af den russiske mafia. Hun bliver ‘set ned på’ af 
de andre damer, der, med deres fine tøj, tydelige silikonebryster og struttende numser, vælger at 
holde hende uden for deres powerwalk-ture (OITNB 2013, ep. 02, 40:14). Dette vender fuldstændig 
op og ned på seerens forståelse af ‘Red’, der inde i fængslet styrer køkkenet, og til dels også resten 
af fængslet, med hård hånd, men tydeligvis uden for fængslet er blevet trampet på af bedrestillede. 
‘Red’ bliver altså en anden i heterotopiets univers. Vi ser i flashbacks en anden side, en mere 
human og følsom side, som hun ikke har ‘råd’ til at vise i fængslet. I samme episode italesætter hun 
selv dette forhold over for Piper, der håber at kunne løse en konflikt imellem dem, ved blot at sige 
undskyld: 
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You seem sweet. You really do, honey. But I can’t do shit with “I’m sorry”. Not in here. 
‘Might not look like it, but there’s rules in this place. The most important of which is, the 
second you’re perceived as weak, you already are  
 
(OITNB 2013, ep. 02, 12:41)  
 
Flashbacks er på denne måde med til at skabe strukturen for det komplekse narrativ i OITNB. Det 
komplekse narrativ er, som tidligere nævnt, kendetegnende for de nyere, amerikanske (kvalitets)tv-
serier, mens flashbacks og måden de bruges på bliver karakteristisk for OITNB og dens måde at 
fremstille sine karakterer. Det giver tv-serien mulighed for at ‘lege’ med publikum og deres 
forståelse for karaktererne. Dette spil med publikum er vigtigt for tv-serien, da man som seer 
lynhurtigt kan skifte fra aversion til sympati. 
Det komplekse narrativ kan virke forvirrende for seeren, der løbende skal samle et puslespil, 
velvidende at alle brikkerne ikke er til stede. Dog er det også med til at gøre tv-serien interessant, da 
den kræver indlevelse fra seeren. 
Afslutningsvist kan vi sige, at OITNB synes godkendt som kvalitets-tv inden for hver af Haastrups 
fem punkter: karakteristisk titelsekvens, operationel refleksivitet, filmisk æstetik, narrativ 
kompleksitet samt skæve karakterer. Vi har placeret tv-serien inden for den satiriske dramedie, da 
den, på samme måde som Jenji Kohans anden hitserie Weeds, blandt andet fremstiller en kritik af 
autoriteter, af samfundets institutioner og af politisk ’korrekthed’ gennem en underliggende satirisk 
humoristisk indgangsvinkel (Haastrup i Nielsen et al. 2011: 68-69). Både Weeds og OITNB retter 
således en kritik mod kulturelle tendenser og samfundets dobbeltmoral. Brugen af disse satiriske 
elementer er samtidig med til at give Kohan mulighed for at behandle ellers kontroversielle og 
tabubelagte emner, såsom race, klasse(skel), seksualitet og andre afvigende tendenser.  
 
Det patriarkalske samfund 
I følgende afsnit vil vi, med udgangspunkt i Mulveys teorier, analysere os frem til, hvorledes 
OITNB formår at løsrive sig den patriarkalske orden. Et af Mulveys budskaber er i høj grad en kritik 
af, hvordan det patriarkalske samfund har struktureret filmens form, hvorfor det er interessant at 
undersøge, om OITNB gør op med dette. Mulvey beskriver, hvordan Hollywood-filmen er 
struktureret til at tilfredsstille en mandlig tilskuer ved at give mulighed for identifikation med 
eksempelvis en magtfuld helt og/eller ved at tilbyde et billede af kvinden som objekt for det 
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mandlige blik. I OITNB ser vi ingen mandlige helte – derimod ser vi svage mænd, usympatiske 
mænd og mænd, der begærer kvinder, men som ikke får gengældt deres begær. 
Flere af mændene i OITNB ønsker at gøre kvinderne til (sex)objekter, for selv at være det ’stærke 
køn’ og føle almagt, men ofte mislykkes dette. Disse mænd, som forsøger at seksualisere kvinderne 
og objektificere dem, fremstilles svage og ikke særligt empatiske. Dette ses eksempelvis hos den 
meget usympatiske fængselsbetjent, Mendez, der udnytter kvinderne og ynder at gøre dem til 
sexobjekter for hans altoverskyggende, magtliderlige ego. Men på trods af at de mandlige 
karakterer forsøger at objektificere kvinderne, objektificeres de ikke for tilskueren. Vi følger 
kvindernes blikke, og vi oplever de mandlige karakterer gennem kvindernes øjne, idet de fremstilles 
som svage, usympatiske og sexistiske, med hvilket OITNB udfordrer den patriarkalske orden, som 
Mulvey beskriver, at film typisk er underlagt. 
En af de mænd, der har en betydningsfuld rolle i serien, er Mr. Healy, som er Pipers rådgiver i 
fængslet. Allerede fra Pipers første dag som indsat viser Mr. Healy stor interesse for hende, måske 
fordi hun adskiller sig fra mange af de andre indsatte i forhold til hendes klassemæssige baggrund, 
og han dermed “[...] understand[s] where [she] come[s] from” (OITNB 2013,  ep. 09, 27:50). Denne 
interesse vokser kun i løbet af hendes afsoning, og i flere episoder virker det nærmest som om, at 
Mr. Healy er forelsket i Piper. Denne store interesse kulminerer i episode ni, hvor Alex og Piper, 
ifølge Mr. Healy, danser “Provocatively. Sexually. Gay sexually” (ibid., 27:35), og han derfor 
smider hende i isolation. Han kommer ned til Piper i isolationen, tilsyneladende kort tid efter, at hun 
er blevet placeret dernede (samme dag), og muligvis for allerede at lade hende slippe ud derfra. Mr. 
Healy og Piper kommunikerer på tværs af isolationsdøren gennem et lille, kvadratisk vindue med 
små optegnede, kvadratiske felter, hvilket sender tankerne hen imod et dyrebur. Alt efter hvem der 
taler, bliver karakteren filmet gennem vinduet, med en vinkel fra modpartens skulder, hvilket får det 
til at se ud som om, at ikke kun Piper befinder sig indespærret i ‘buret’, men også Mr. Healy: 
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Da Mr. Healy forklarer, at Piper havde brug for “[...] a little time out to think about [her] behavior” 
(ibid., 27:28), går det op for Piper, at Healy er interesseret i et forhold med hende, hvormed hun gør 
det klart for ham, at hun aldrig, hverken i fængslet eller i den virkelige verden, ville kunne falde for 
en som ham. Da Mr. Healy siger, at “Alex Vause is sick [...] You’re not like her” (ibid., 28:04), 
underforstået at Alex er ‘syg’, fordi hun er homoseksuel, mister Piper besindelsen og fortæller ham, 
at “The only sicko here is you”, og endvidere at piger som hende “[...] don’t fuck ignorant, 
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pretentious old men with weird lesbian obsessions” (ibid., 28:14), hvilket er første gang Mr. Healys 
optagethed af kvindelig homoseksualitet italesættes. Det er således interessant, at man fra seriens 
side har valgt at give ham navnet ‘Healy’ set i relation til de mange fundamentalistiske kristne i 
USA, som gerne kommer med udtalelser, der indikerer, at homoseksualitet er en sygdom og netop 
bør ‘heales’ (hvilket den stærkt kristen-fundamentalistiske karakter Pennsatucky forsøger med en af 
de lesbiske indsatte). Dette bliver ligeledes tv-seriens forsøg på at rette en kritik mod dem, der 
ekskluderer. Pipers vredesudbrud bevirker, at hun får lov til at blive i isolationen lidt endnu. Piper 
handler, ifølge Mr. Healy, ikke i overensstemmelse med heteronormen, for hvilket han afstraffer 
hende. Denne tendens eksemplificerer Butler blandt andet med hendes teori omhandlende 
afstraffelse af personer, der ikke ‘gør’ deres køn korrekt. Hvor Butlers teori både kan omhandle en 
symbolsk straf (eksempelvis eksklusion), samt en mere eksplicit straf som ‘afrettelse under tvang’, 
bliver den i OITNB fremsat meget direkte og fysisk. 
Mr. Healy er nærmest besat af homoseksualitet og taler om det mange gange gennem både første og 
anden sæson, som noget forbudt og ødelæggende, som Piper for guds skyld må holde sig fra. Han 
lever så at sige i en ’omvendt verden’, hvor det patriarkalske samfund er vendt på hovedet og 
kvinder i høj grad får lov til at dominere ham. Dette ses både på hjemmefronten, med det 
kærlighedsløse forhold til hans ukrainske kone, som under middagsmåltiderne udelukkende taler 
russisk med hendes mor, og desuden kun venter på, at hun kan få permanent opholdstilladelse i 
USA, således at hun kan gå fra ham. Ligeledes ses det i hans arbejdsliv, hvor han er underlagt den 
kvindelig chef, Natalie Figueroa, og de kvindelige indsatte desuden er utroligt gode til at 
manipulere med ham. At han er så besat af de lesbiske forhold kan derfor tolkes således, at han 
føler sig truet på sit køn og sin eksistens, i og med at ingen kvinder har brug for ham. Hans kone 
stiller sig fint tilfreds med at kunne tale med sin mor og udveksler helst så få ord med ham som 
muligt, og Piper er langt mere interesseret i ”[...] tall, hot girls [...]” (OITNB 2013, ep. 09, 28:50), 
som hun selv udtrykker det for ham. Mr. Healy forsøger at opretholde den patriarkalske orden og 
genvinde sin magt ved at forbyde ‘lesbian activities’, og ved eksempelvis at smide Piper i isolation, 
da hun danser udfordrende med Alex, men det smuldrer for ham – især da Piper konfronterer ham 
og gør det klart for ham, at hun aldrig vil være interesseret i en som ham.  
Kvinderne omkring Mr. Healy har ikke brug for ham som en maskulin beskytter, men finder den 
intimitet, kærlighed og sex, som de har brug for, hos hinanden. Dermed får den patriarkalske orden 
ikke lov til at strukturere filmens rum, som både Mulvey og Pedersen påviser, at den har gjort 
tidligere. OITNB underminerer ligefrem det patriarkalske samfund. 
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Karakteristisk for mange af de mandlige karakterer i OITNB er deres mangel på (symbolsk) fallos. 
Ifølge Mulvey, må den mandlige protagonist besidde fallos, og derved bliver han attraktiv for den 
’kvindelige anden’. Mr. Healy repræsenterer behovet for at se sig nødvendig hos den ’kvindelige 
anden’, her Piper. Ligeledes ser vi Mendez som symbol på mandens hungren efter at besidde fallos. 
Mendez virker i starten af serien sadistisk i sin omgang med kvinder, hvor han har et behov for at 
nedgøre dem, og den eneste måde han kan føle sig ‘over’ kvinderne på, er ved at benytte sig af 
sexistiske udtalelser. Det er ikke nok, at han er fængselsbetjent, og dermed burde have magt over de 
indsatte, men han må bruge sine mandlige kønsdele til at kompensere for en ellers manglende 
mandighed. Dette ser vi eksempelvis i afsnit ni, hvor han over for ‘Red’ trækker sin penis frem, for 
at vise sin magt: ”And I got a bigger weapon than you. You wanna see it?” (ibid., 23:19). Det er i 
øvrigt interessant, at han vælger at karakterisere sine ædlere dele som sit ‘våben’, hvilket er med til 
at understrege hans magtesløshed overfor ‘Red’, da det er hende, der står for at smugle varer ind. 
Dette fordi hans bemærkning falder umiddelbart efter at ‘Red’ har skyllet stoffer, som han ønskede 
at smugle ind i fængslet, ud i toilettet. 
Som Mulvey beskriver, har det mandlige ubevidste to flugtveje fra den kastrationsangst, som 
kvinden symboliserer gennem manglen på penis. Den første er nedvurderingen og straffen af 
kvinden, og den anden er “[...] fuldstændig fornægtelse af kastration ved at indføre et fetish-objekt 
[...]” (Mulvey 1991: 77). Så for Mendez er det vigtigt ikke bare at vise dominans gennem 
nedvurdering af kvinden, men han ønsker også at se sig begæret af kvinderne, som fetish-objekter. 
Han ønsker at besidde fallos i en sådan grad, at han har overbevist sig selv om, at han er 
uimodståelig for alle kvinder: ”All these offenders want a piece of me [...]” (OITNB 2013, ep. 03, 
10:20), siger han til Bennett i afsnit tre. Han forklarer videre ”[…] they get this prehistoric yearning 
for man-stink. They fucking hate my guts, you know? But they can’t help themselves. I’m musty and 
they love it” (ibid.). Han overbeviser sig selv om, at kvinderne ikke kan stå for hans mandighed. 
Senere, i afsnit otte, ser vi, at han ikke kan bære tanken om ikke at virke maskulin nok. Caputo, der 
ligesom Mendez har overskæg, har fået “[...] a look in a bar last night” fra “This guy…” (OITNB 
2013, ep. 08, 27:45), og han må derfor spørge Mendez: ”The moustache. It hasn’t become like a gay 
thing, has it?” (ibid.). Mendez reagerer meget kraftigt, hvilket indikerer hans usikkerhed og alt for 
ivrige forsøg på at være ‘maskulin’: “No. Fuck, no. Gay! The ‘stache is not for fags, it’s for fucking 
men” (ibid.). ‘Gay’ bliver her brugt som et skældsord, noget både Caputo og Mendez for alt i 
verden ikke vil sammenholdes med, hvilket netop er en bekræftelse af heteronormen, som Butler 
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beskriver det - de vil ikke skille sig ud fra normen, hvor det eneste ‘rigtige’ og ‘forståelige’, er den 
heteroseksuelle (‘mand’).  
I realiteten er Mendez tydeligvis usikker på sig selv og hvorvidt han besidder fallos, da kvinderne 
ikke viser oprigtig interesse for ham, hvilket vi blandt andet ser udtalt i afsnit 11. Her sidder 
Mendez og Bennet i en bar, og to piger kommer hen til bardisken, ”Hello, ladies.” (OITNB 2013, 
ep. 11, 30:55), siger Mendez med det samme. Han er, ifølge egen overbevisning, eftertragtet. Han 
har fallos. Kvinderne vil have ham. ”Buy us a drink?” (ibid.), svarer den ene. De er ikke oprigtigt 
interesserede i hans fallos, men vil udnytte ham for gratis drinks, og han udbryder ”You believe 
these fucking sluts, Bennett?” (ibid.). Kort efter går pigerne væk fra dem, og Mendez kan nu, meget 
fuld, indrømme sig over for Bennett: “These fucking bitches look at me like I’m some goddamn 
piece of meat, you know? Like a fucking sex toy. But I’m a human being [...] Does anybody ever ask 
me how my day is going?” (ibid.).  
Mendez savner en oprigtig interesse fra en kvinde, hvilket han senere i afsnittet mener at finde hos 
den indsatte Daya, der opsøger ham i fængslet. Hun taler sødt til ham, og viser umiddelbart 
interesse for ham: “You must get bored in here [...] You like the other posts more than the bubble? 
[...] Just curious about your day” (OITNB 2013, ep. 11, 40:26), siger hun blandt andet til ham. Hun 
viser oprigtig interesse for ham, tror han. I virkeligheden ønsker hun at snyde ham til at have sex 
med hende, for derefter at anklage ham for voldtægt, men for Mendez bliver hun symbolet på, at 
han besidder fallos. At han er en rigtig mand. 
Med denne atypiske fremstilling af mændene oplever vi et brud med den patriarkalske orden, 
hvorfor en anden karakter bliver interessant at se nærmere på, nemlig fængselsinspektørens 
administrative assistent, Figueroa. Seeren ser aldrig fængselsinspektøren, men hører kun om ham 
gennem de andre karakterers italesættelse af ham, hvorfor Figueroa bliver den højest placerede i 
fødekæden, blandt de ansatte man møder i serien. Figueroa repræsenterer et patriarkalsk samfund, 
der ikke hænger sammen, idet hun er højest placeret i magthierakiet og samtidig en kvinde. Hun 
repræsenterer ligeledes det mandlige, noget maskulint, idet hun har en høj magtposition i noget, 
som man forbinder med et maskulint erhverv (fængslet), og desuden mangler hun alle de bløde, 
kvindelige værdier. Hun er hård, kold og kontant. Dermed bliver hun nødt til at elske mændene, 
fordi hun selv er et produkt af det mandlige - hun lever i en verden, hvor mændene har magten, og 
dermed er der sat lighedstegn mellem magt og maskulinitet. Figueroa bliver nødt til at trække på de 
mandlige værdier for at indtage en magtfuld position i samfundet, der dog ikke er af patriarkalsk 
karakter, netop fordi hun er en kvinde. 
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I tredje episode, af første sæson, hvor Sophia, som har gennemgået en kønsskifteoperation fra mand 
til kvinde, får halveret sin daglige dosis hormonpiller, siger Figueroa eksplicit, hvordan hun ville 
ønske, at hun var født som mand: “Why would anyone ever give up being a man? It’s like winning 
in lottery and giving the ticket back” (OITNB 2013, ep. 03, 13:35). 
På trods af at Figueroa repræsenterer maskuline værdier, er hun den eneste kvinde, der har brug for 
sin mand. Hun begærer ham, er afhængig af ham og underlagt ham. De har begge høje 
magtpositioner, men hans stilling er højere og mere betydningsfuld end hendes, og hun er desuden 
mere interesseret i hans karriere og magtposition, end hun er i sin egen. Eksempelvis stjæler hun 
penge fra fængslet, som skulle gå til forbedringer af forholdene, og skyder dem i stedet i hans 
politiske kampagne. Dette italesættes i en scene i anden sæson, afsnit 12, hvor hendes mand, Jason 
Figueroa, overbeviser hende om, at hun skal fortsætte sit bedrageri, selvom hun begynder at blive 
utryg ved situationen:  
 
J: This is my career we’re talking about.  
N: And my career? 
J: Look, you know I totally support you, babe, in every way… but you’re assistant warden in 
a prison. This is the senate. Think of the doors it will open 
 
(OITNB 2014,  ep. 12, 16:30) 
 
I og med at Figueroa selv repræsenterer det mandlige, men samtidig er den eneste, der er afhængig 
af en mand, er det et pudsigt øjeblik, da man som tilskuer finder ud af, at hendes mand rent faktisk 
er homoseksuel og slet ikke gengælder hendes begær. Dette opdages i sæson to, episode 12, hvor 
Figueroa og hendes mand er til et velgørenhedsarrangement, og hun tager ham i at kysse med en 
mand (ibid., 57:22). Han finder altså kærligheden i en anden mand, og hun står tilbage som 
’taberen’, hvilket indikerer, at det heteroseksuelle undermineres af det homoseksuelle i serien. 
Det er generelt for serien, at de mandlige autoriteter er ikke-eksisterende, og den, der på papiret skal 
repræsentere den overordnede autoritet, er en kvinde. Seriens mandlige karakterer er svage 
personligheder, og de eneste to, der repræsenterer noget maskulint er Mendez og Figueroa, som 
begge fremstilles som meget usympatiske og lette at hade. Dette underminerer igen denne 
patriarkalske orden. I OITNB gøres de kvindelige karakterer således til identifikationsfigurer, og 
man vil nødigt identificere sig med de mandlige. 
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Den heteronormative matrice 
Vi vil i de følgende afsnit analysere OITNB med henblik på, hvorledes heteronormen er 
repræsenteret, og hvorledes den undermineres, i serien. 
 
OITNBs udfordring af den heteronormative matrice 
Ifølge Butlers teori om den heteroseksuelle matrice er det ’normen’ at følge en bestemt 
samfundsdiskurs om, at en mand og en kvinde udgør et (heteroseksuelt) forhold, med henblik på at 
skabe en familie. I forlængelse af dette, skal det ligeledes tydeliggøres at dette heteroseksuelle anses 
som værende det eneste ’rigtige’, og at alt andet derudover derfor bliver ‘forkert’, og i realiteten 
ikke-eksisterende. 
Allerede i OITNBs første afsnit, bliver ideen om heteroseksuelle forhold som værende det eneste 
’rigtige’ udfordret. I afsnittets første scene møder seeren Piper, der gennem en voiceover, fortæller 
om hvordan hun altid har elsket at blive ren (”getting clean”) - hvilket i øvrigt meget muligt kan 
forstås som en metafor for hele Pipers fængselsophold, idet “getting clean” kan forstås således, at 
hun får ‘vasket’ (en del af) fortiden og den kriminelle Piper væk. Ligeledes får hun en ren(ere) 
samvittighed, end før fængselsopholdet, netop ved at afsone sin dom. Imens denne voiceover kører i 
baggrunden, bliver seeren præsenteret for forskellige scener i slowmotion, der alle har dét tilfælles, 
at de er minder fra Pipers liv, omhandlende situationer, hvor hun er i bad. Efter de første scener, der 
forestiller forskellige stadier i Pipers barndom, præsenteres vi for en intens og forholdsvis seksuel 
scene, hvor Piper ses i et brusebad med en person, der viser sig at være en mørkhåret kvinde, som 
senere i afsnittet bliver præsenteret som Pipers ekskæreste, Alex (OITNB 2013, ep. 01, 0:20). I 
starten af denne scene ser man først blot et par arme og hænder, der berører Pipers krop. Det er 
øjensynligt meget bevidst fra seriens side, at man ikke ser personens køn med det samme, for at 
udfordre og samtidig overraske seeren (og dennes forventelige, typisk heteronormative tankegang). 
Dette ses i forhold til de forventninger, som seeren sidder med i forhold til en forhåndsviden fra 
både samfundets normer, men især andre tv-serier, film og mediebilledet generelt. Her er normen, 
at når man ser en nøgen kvindekrop, der bliver berørt af en anden person, forventer man, at den 
anden person er en mand, hvilket ligeledes stemmer overens med Butlers tanker om, at det 
heteroseksuelle forhold anses som værende det ’rigtige’ og ligeledes det forventelige. Efter et par 
sekunder ændres kameravinklen i bruseren, og den anden person kommer frem i kameraets fokus, 
hvormed det går op for seeren, at det er en nøgen kvindekrop, Piper har selskab af, og ikke en 
mandlig (ibid.). 
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I den efterfølgende scene ligger Piper i et badekar med, modsat den første scene, en mand, som vi 
senere bliver præsenteret for som Pipers forlovede, Larry (ibid., 0:32). Scenen fremstår som 
hyggelig og tryg, idét Piper ligger i Larrys arme, imens de begge to griner, og efterfølgende kysser 
hinanden. I scenen hvor Piper og Larry er i bad, er deres kroppe tildækket med vand, i modsætning 
til bruse-scenen med Alex, hvor de to kvinders nøgne kroppe er meget tydelige og i kameraets 
fokus, imens de både kysser hinanden inderligt, og samtidig kærtegner hinandens kroppe. Gennem 
afsnittets første minutter bliver seeren altså præsenteret for Pipers henholdsvis homo- og 
heteroseksuelle forhold til henholdsvis Alex og Larry. Der lægges allerede her op til, at forholdet til 
Larry bliver portrætteret som noget mere trygt og genkendeligt, imens forholdet til Alex fremstår 
mere passioneret og seksuelt. Vi lærer efterfølgende, at Piper i seriens nutid, er i et forhold med 
Larry, og at Alex er ekskæresten fra fortiden, som Piper dog ender med at blive konfronteret med, 
allerede i seriens første afsnit, da Alex (selvfølgelig) også er indsat i selv samme fængsel som Piper. 
Det står altså klart fra seriens første afsnit, at den ikke accepterer den heteronormative tankegang 
om det heteroseksuelle forhold som den eneste forholdskonstellation. 
Seriens første afsnit introducerer yderligere to scener med henholdsvis Piper og Larry og Piper og 
Alex, hvor begge har seksuelle interaktioner som fokuspunkt. Den første scene finder sted aftenen 
inden, Piper skal i fængsel, hvor Piper og Larry ligger i dobbeltsengen, og Piper udbryder ”We gotta 
do it […] make some memories” (OITNB 2013, ep. 01, 04:30) (hun hentyder her til, at de ‘bliver 
nødt til’ at dyrke sex).  
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Efterfølgende går Piper ud på badeværelset, hvor hun bryder sammen i gråd, hvorimens Larry 
ligger inde i sengen, mens han venter på, at Piper vender tilbage til deres ‘memory-making’. Her 
kan det yderligere nævnes, at Larry prutter, mens Piper er væk, og desperat forsøger at vifte lugten 
væk, hvilket er med til at ‘dræbe’ den smule af romantik, der muligvis var til stede i seerens øjne. 
Derfor er det hverken passion eller nyforelskelse, der karakteriserer den første elskovsscene, man 
som seer bliver præsenteret for mellem Piper og Larry, men mere et billede på stabilitet, tryghed og 
længerevarende forhold, hvor sex måske er blevet en del af rutinen. Dette er i sig selv muligvis 
noget mange seerer kan nikke genkendende til, og det skal heller ikke nødvendigvis fremstå som 
noget negativt. 
Den første længere elskovsscene mellem Piper og Alex bliver seeren præsenteret for kort efter 
ovenstående scene. Den optræder, da Piper er ‘self-surrendered’ og er kommet ind i fængslet. Da 
fængselsbetjenten beordrer Piper at afklæde sig med det kontante ord ‘strip’, præsenteres vi for et 
flashback til tiden, hvor Piper var i et forhold med Alex. På samme måde, som i den første scene 
mellem Piper og Alex, ser seeren ikke med det samme, hvem det er, der iagttager (eller berører) 
Piper. Seeren ser blot Piper danse sexet til sensuel soul musik, mens hun iagttages af en person, der 
ligger i sengen, hvis ben er det eneste, seeren ser. På denne måde får man et indtryk af, at seeren ser 
Pipers dansen gennem den anden persons øjne. Først da der langsomt zoomes ud, og man ser Piper i 
helfigur, ganske let påklædt, klippes der over til personen på sengen, som man først nu bliver 
bevidste om, er en kvinde - Alex. Som seer forventer man, at Piper danser for en mand, hvilket ville 
være en ret normal scene i hvilken som helst anden film eller tv-serie. Det ‘elevatorblik’ personen 
på sengen sender Piper, sender tankerne hen på et mandligt blik. Yderligere agerer Alex nærmest 
som et rovdyr, da hun først udbryder “Get over here”, og efterfølgende signalerer med fingrene, at 
Piper skal komme over til hende. Alex sidder helt tilbagelænet og afslappet og nærmest ‘spiser 
Piper med øjnene’, hvilket, fordi der er tale om to kvinder, kan anses som en ret kontroversiel scene 
(OITNB 2013, ep. 01, 14:32). Serien ’leger’ både med seerens opfattelse af kønsroller, idet den 
præsenterer os for scener, der typisk associeres med et heteroseksuelt forhold mellem en mand og 
kvinde, ved dermed at ‘snyde’ seeren, ved bagefter at vise, at der er tale om to af samme køn. Det er 
altså både et ’opgør’ med tanken om det heteroseksuelle forhold som den eneste form for forhold, 
og som det ’rigtige’, og ligeledes en udfordring af en måske generel tankegang om, hvordan kvinder 
og mænd bør agere, i forhold til deres køn. 
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Scenen lægger op til en seksuel afbildning af Piper, både i forhold til seeren og til Alex. Under hele 
strip-seancen bibeholdes der en intens øjenkontakt, hvilket bevirker, at der ikke lægges skjul på den 
fysiske tiltrækning mellem de to kvinder, og Pipers strip og flirten resulterer i en passioneret 
seksuel interaktion mellem dem (ibid.). 
 
 
Forskellen på disse to scener med Piper og henholdsvis Alex og Larry, er, på lige fod med de to 
første badescener, at de symboliserer nogle meget forskellige ting, og på samme måde belyser to 
meget forskellige tidspunkter i Pipers liv. Det bliver altså meget tidligt i serien tydeligt for seeren, 
at Pipers forhold til henholdsvis Larry og Alex symboliserer noget meget forskelligt, og der skabes 
en forventning om, at tv-serien kommer til at omhandle og invitere til indblik i Pipers forhold til 
både Larry og Alex. Ud fra blandt andet disse scener står det klart fra start, at der lægges op til, at 
tv-serien forsøger at gøre op med ’normen’ om det heteroseksuelle forhold, som det eneste ’rigtige’, 
og som det ’normale’, hvilket Butler blandt andet omtaler. Det heteroseksuelle forhold bliver 
allerede her et billede på det lidt ’kedelige’, og dog alligevel trygge og genkendelige, hvorimod det 
homoseksuelle forhold belyses som spændende og passioneret, men måske også som det lidt 
ukendte og på nogle punkter ’farlige’. Dette er ligeledes repræsentativt for tv-seriens øvrige afsnit, 
og ikke blot for det første afsnit, at der forsøges at gøre op med de eksisterende normer omkring 
forhold og forholdskonstellationer. 
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Udover protagonisten Pipers forhold til Larry og Alex, er OITNB med til at belyse utallige andre 
forhold og typer af forholdskonstellationer. Pipers forhold til henholdsvis Alex og Larry bliver en af 
tv-seriens eksempler på et lidt atypisk trekantsdrama. På trods af at trekantsdramaet bliver et af de 
bærende elementer i tv-serien, er de andre forholdsrepræsentanter  ligeledes afvigende fra normen, 
på flere forskellige punkter. 
OITNBs repræsentation af det heteroseksuelle forhold, eller manglen på samme, er med til at 
karakterisere tv-serien som kontroversiel. OITNB har nemlig en generel overrepræsentation af det, 
der falder uden for (hetero)normen. Et af disse aspekter kan belyses gennem karaktererne Nichols 
og ‘Big Boo’. De to kvinder, der i øvrigt identificerer sig selv som lesbiske kvinder, bliver begge 
portrætteret som to meget seksuelle personer med tendens til forholdsvis ’perverse’ undertoner i en 
stor del af deres udtalelser. I forlængelse af dette starter de to kvinder en indbyrdes konkurrence i 
fængslet (følgende samtale er mellem Chang, Big Boo, Piper og Nichols): 
 
C: All the girls must want to have sex.   
B: Yes, Chang, we know. It’s not a rape contest. 
P: What contest? 
N: We’re having a Bang-off [...]  
C: No double points. But different girls, different points [...] points from one to ten 
N: Ten’s like a guard, right? And one’s like that girl [peger på en tilfældig ukendt pige] 
 
(OITNB 2014, ep. 05, 06:42) 
 
Denne konkurrence belyser og udfordrer et genkendelige billede af to ’typiske drengerøve’ der, i 
utallige film og tv-serier, kunne finde på at konkurrere om hvem, der kan score flest damer. Det kan 
forstås som en form for parodi på denne meget ‘typisk mandige’ udfordring, idét kvinder sjældent 
bliver belyst som nogle, der primært agerer ud fra deres seksuelle lyster. Blandt de utallige tv-serier 
hvor denne form for ‘sex-konkurrence’ er synlig, kan eksempelvis nævnes Friends og How I Met 
Your Mother (2005-2014), hvor flere af tv-seriens kvinde-elskende, mandlige karakterer, heriblandt 
Joey Tribbiani og Barney Stinson, over længere perioder kører lignende scorekonkurrencer. Udover 
at dette er en af OITNBs mange måder at udfordre heteronormen, og ligeledes seerens 
kønsforståelse, er det også en måde at italesætte de typiske ‘kvindelige’ og ‘mandlige’ træk, netop 
ved at forsøge at vise, at det ikke behøver at være på den ene eller anden måde. Ligeledes er det 
interessant, at det er to forholdsvis ‘maskuline’ lesbiske, der starter denne form for konkurrence. 
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Med dette in mente bekræfter tv-serien samtidig fordommen om den såkaldte ‘maskuline’ lesbiske 
som en afspejling af manden, i stedet for at anerkende, at lesbiske kvinder blot er lesbiske kvinder, 
der godt kan være ‘player-agtige’ uden, at det skal associeres direkte tilbage til dét at være 
drengerøv. Det siger ligeledes noget om den måde seeren forstår køn og seksualitet på, og derfor er 
det muligvis en måde at tilgodese seerens forventelige reaktion, i forhold til den indlejrede 
heteronormative tankegang. 
Ser man nærmere på seriens heteroseksuelle forhold (udover Piper og Larry), er Mr. Healys forhold 
til sin ukrainske kone Katya, og fængselsbetjenten Bennets forhold til den indsatte Daya, glimrende 
eksempler på, hvor dysfunktionelle seriens heteroseksuelle forhold fremstilles. Mr. Healy lever, 
som tidligere nævnt, sammen med sin ukrainske ‘mail order bride’, Katya, som han har et yderst 
anstrengt og kærlighedsløst forhold til. Han bor sammen med Katya og hendes mor, der begge taler 
meget begrænset engelsk, hvormed den russiske indsatte ‘Red’ bliver Mr. Healys nærmeste tolk, i 
forsøget på at skabe en forståelse for hinanden. Seeren bliver ligeledes informeret om, hvad Katyas 
primære motiv for at forblive sammen med Mr. Healy er, gennem hendes mor: “Two more years for 
a green card. Be nice”, hvormed Katya responderer: “You don’t have to fuck him” (OITNB 2013, 
ep. 07, 20:58). Så på trods af at dette par bliver en repræsentant for det, Butler kalder for den 
heteroseksuelle norm, er det ikke ligefrem et par, som seeren får lyst til at spejle sig i. 
Bennet og Dayas forhold bliver ikke fremstillet mindre kompliceret end det føromtalte - tværtimod. 
For det første er det et forbudt forhold, idét en ansat ikke må have et fysisk forhold til en indsat. 
Yderligere udvikles forholdet således, at Daya bliver gravid, hvilket resulterer i, for at sikre at 
Bennet ikke mister sit job, og muligvis selv ender bag tremmer, at Daya vælger at lade sig 
‘voldtage’ af en af fængselsbetjentene, Mendez, der efterfølgende bliver suspenderet på baggrund af 
dette (OITNB 2013, ep. 11, 50:18). Det er ligeledes, i denne sammenhæng, værd at nævne, at 
fængselsbetjentent Mendez, generelt bliver én af tv-seriens få repræsentanter på den ’typiske macho 
mand’, og en yderst usympatisk og ubehagelig en af slagsen. 
 
(A)typiske kønsroller 
I OITNB bliver konstellationen af forhold, som også tidligere nævnt, italesat på mange 
forskellige måder. Pipers forhold til henholdsvis Larry og Alex er begge bærende 
handlingsgivere i forhold til tv-serien som helhed. Dette såkaldte trekantsdrama er med til at 
tydeliggøre tv-seriens syn på hvilke forskellige (a)typiske roller blandt mænd og kvinder, som 
står i kontrast til mange andre tv-serie, heriblandt eksempelvis Grey’s Anatomy (2005- ), New 
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Girl (2011-) og Arrow (2012-). Hertil kan det god suppleres, at OITNB ikke er den første nyere 
tv-serie på markedet, der udfordrer den typiske rolle blandt mænd og kvinder. Eksempelvis kan 
der nævnes Modern Family (2009-) The Fosters (2013-) og den canadiske populære serie Lost 
Girl 5 (2010).  
Tilbage til OITNB, er Pipers forhold til Larry og Alex er det meget forskellige roller, som Piper 
træder ind i, og dermed performer, i de to meget forskellige forhold. I det heteroseksuelle, 
’normative’ forhold med Larry fremstår Piper typisk meget dominerende. Det er tydeligt, at det 
er Piper, der ’har bukserne på’ i dette forhold, og det er Larry, der bliver belyst som den mere 
følsomme og omsorgsfulde person. Altså bliver de ’klassiske’ portrætteringer af kønsroller 
ombyttet. Et eksempel på dette findes i tv-seriens første afsnit, hvor Piper og Larry sidder i 
’venteværelset’ i fængslet, lige inden Piper officielt bliver indsat. Larry har lavet en madpakke til 
dem begge, som de kan spise, mens de venter, hvilket understreger Larrys rolle som den mere 
betænksomme, moderlige og, for mange, dermed ‘feminine’ person i forholdet. Da de 
efterfølgende skal tage afsked med hinanden, er det ligeledes Larry, der begynder at græde og 
ikke Piper, der i stedet udbryder ”I love you… – please keep my website updated” (OITNB 2013, 
ep. 01, 10:32). Det er tydeligt, at både Piper og Larry er påvirket af situationen, men Piper 
fremstår meget mere fattet og mindre følelsesmæssigt påvirket end Larry. Tv-serien forsøger 
samtidig at benytte humor, muligvis for at gøre situationen lidt mindre ubehagelig og seriøs, end 
den ellers ville være. Dette er forholdsvist atypisk i forhold til mange andre film og tv-seriers 
’typiske’ portrættering af henholdsvis kvinder og mænd.  
Ser vi eksempelvis på populære tv-serier som Beverly Hills 902010, Ally McBeal (1997-2002) 
eller Desperate Housewives (2004-2012), så bliver hoveddelen af kvinderne i disse tv-serier 
belyst som både følelsesladede og meget styrede af deres ’kvindelige’ sider – herunder mere 
hysteriske, og dog mere omsorgsfulde, end mændene omkring dem. Ser man på nogle af de 
nyeste tv-serier på markedet, kan der her også nævnes Homeland og Girls. På trods af forsøget 
på at gøre op med den ’typiske’ tv-serie fortælling, som man kender, er begge disse tv-serier 
alligevel med til at sætte stor fokus på kvinders ’svage’ og ’skrøbelige’ sider mere end de 
forstærkende og ’ikke-kvindelige’ sider. Det er mændene, der repræsenterer det ’stærke’ – både 
mentalt og fysisk, og det er ligeledes mændene, der ikke viser følelser, men i stedet blandt andet 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  5	  Lost Girl er en  overnaturlig canadisk tv-serie, der er baseret pår nordisk- og græsk mytologi. Den handler om 
protagonisten Bo Dennis, der efter et liv som fortabt og anderledes i en  ‘almindelig’ verden, finder ud af at der findes 
en ‘hemmelig’ verden blandt menneskene, hvor der lever endnu en race, der kaldes ‘fae’.  Bo finder efterfølgende ud af, 
at hun er en ‘succubus’, hvilket betyder at hun, for at overleve, ‘suger’ seksuel energi fra andre, både mennesker og 
‘fae’. 	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drukner sorgerne i alkohol, frem for eksempelvis at græde, som Larry gør i OITNB. Denne 
følsomme mandlige side er dog ikke helt fremmed i forhold til den ‘moderne mand’, der helst 
skal kunne turde vise følelser. På trods af at denne ‘type’ mand er stærkt underrepræsenteret i 
mediebilledet, kan Larry øjensynligt opleves som en identifikationsfigur for den ‘moderne 
mand’. Tv-serien ’leger’ derfor stadig med tanken om, hvordan det kan være, i forhold til, 
hvordan det ‘plejer at være’ i et ‘typisk’ heteroseksuelt forhold. På trods af at Piper og Larry 
bliver fremstillet som havende et meget ’normalt’ og genkendeligt forhold, er de alligevel ikke 
så ’almindelige’, som man kunne forvente. Udover at deres forhold skiller sig ud fra 
heteronormen, er de ligeledes tydelige eksempler på, hvorledes både Piper og Larry hver især 
performer deres køn og på, hvordan køn bliver noget performativt, altså ikke noget biologisk 
bestemt, hvilket stemmer overens med Butlers teori.  
Kategorien ’mand’ og ’kvinde’ er altså ikke noget enstemmigt, og blot fordi man identificerer 
sig som det ene eller det andet, betyder det ikke, at man agerer eller tænker på en bestemt måde. 
Derfor bliver det forfriskende, at OITNB italesætter tanken om, at køn er noget performativt, der 
kan variere og udvikle sig, alt efter hvilken social og kulturel sammenhæng man befinder sig i. 
 
Piper & Larry 
Piper fremstår som en person, der har styr på sit liv, og som er vant til at få, hvad hun vil have - 
især i forholdet med Larry. Det er hende, der har kontrollen, og det er hende, der beslutter, om 
de eksempelvis skal på ‘udrensningskur’, og hvad de skal spise til aftensmad. På trods af at hun 
er dominerende og mindre ‘kvindelig’ på nogle punkter, er hun samtidig meget bevidst om, 
hvilke knapper hun skal trykke på, for at få Larry til at tage hensyn til sine følelser og behov. 
Denne side af Piper er, meget tidligt i tv-serien, med til at tydeliggøre hendes egoistiske 
karaktertræk. I tv-seriens første afsnit, i en scene hvor Piper fortæller Larry om sin fortid med 
Alex og deres kriminelle handlinger, som hun i øvrigt har ’glemt’ at fortælle om, indtil der en 
dag dukker en person op med en ’stævning’, oplever seeren, hvordan Piper benytter sig af den 
såkaldte ’kvinde-snilde’. Hun begynder nemlig at græde (med åbenlyse ‘krokodille-tårer’), da 
Larry bliver lidt hårdere i tonen, og lidt mindre forstående i forhold til hendes (kriminelle) fortid. 
“I was 22. I thought that I was in love… I was in love. It was all crazy and then it got scary… 
and I ran away and I became the nice blonde lady I’m supposed to be” (OITNB 2013, e. 01, 
28:40). Piper performer således ikke bare sit køn, men også de forskellige roller hun indtager, alt 
efter hvilken sammenhæng, hun befinder sig i. I ovenstående eksempel formår Piper at indtage 
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rollen som offer, således at (muligvis) seeren, men især Larry, får sympati med Piper på trods af, 
at situationen udspringer af Larrys nylige opdagelse af Pipers kriminelle fortid. Her performer 
Piper efter alle kunstens regler. Scenen bliver således et eksempel på en situation, hvor mænd 
forventes at få ondt af, og sympati med, kvinder så snart de kvinderne begynder at græde. Det er 
ligeledes en meget vigtig observation i forhold til forståelsen af karakteren Piper og hendes 
gennemgående splittede identitet i fængslet. Som hun flere gange understreger, så blev hun “ [...] 
the nice blonde lady [she was] supposed to be” (ibid.), efter hendes kriminelle fortid med 
ekskæresten. At Piper vælger at udtrykke skiftet fra ’lesbiske’ Piper til ’nice blonde lady’-Piper, 
er øjensynligt en direkte samfundskritik, rettet mod normen om at gøre ‘det rigtige’, og om at 
indtage en position eller ’rolle’ i samfundet, som man reelt set slet ikke har lyst til, men føler sig 
‘tvunget’ til, af frygt for ikke at gøre det, der forventes af en. Set fra Butlers perspektiv kan man 
her argumentere for, at Piper performer efter den eksisterende heteroseksuelle norm. Det er den 
ramme, der fremtvinger hendes tanke om, at hun endelig er blevet den ordentlige og pæne 
kvinde, som samfundet dikterer, hun skal være. 
Pipers forandring fra fortiden som lesbisk med Alex, til den ’ordentlige’ kvinde hun er blevet 
med Larry, bliver belyst i afsnit ti, hvor karakteren Tricia siger til Piper: “We all make bad 
choices. Some of us just got different bad choices to make (OITNB 2013, ep. 10, 13:22). Denne 
udtalelse igangsætter et flashback til en samtale mellem Piper og hendes veninde Polly, omkring 
forhold, og dét at slå sig ned (i scenen skal Polly giftes med Pete). 
 
Pi: I can’t even begin to imagine ”forever” with somebody 
Po: Surprise surprise. Considering the kind of girls that you date […] hot girls who make 
you crazy. 
Pi: I like hot girls. And I like hot boys. I like hot people […] 
Po: You keep looking for people you have that chemical thing with, but that’s not the 
whole package. You have to find someone you can spend two weeks in a cramped 
timeshare in Montauk, in the rain, and not want to kill. 
Pi: That sound’s truly boring […] I want both. I want warm, but I also want hot. I want 
fireworks. I want somebody I can have adventures with. 
Po: Look, adventure is just hardship with an inflated sense of self. Eventually you want 
someone you can curl up with. Someone who knows when it’s time to order Chinese.  
 
(OITNB 2013, ep. 10, 13:30) 
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Efterfølgende ser man Pipers møde med Larry, der lever op til samtlige af de ting, Polly nævner 
som vigtige i forhold til et ’sundt’ og ’længerevarende’ liv med en anden person. Her bliver 
Polly repræsentant for samfundets normer, i forhold til at være fortaler for det trygge (og 
kedelige) heteroseksuelle liv, hvilket Piper vælger at tage til sig. Det bliver tydeligt, i 
flashbackscenen, hvor Piper møder Larry, der udspringer af Alex’ ord til Piper ”You’ve gotta 
have a long game” (ibid., 22:16). Piper render ind i Larry, fordi han er ’plantesitter’ for Polly og 
Petes planter, mens de er på ferie. Piper er blevet bidt af en hund, og Larry indtager hurtigt rollen 
som den omsorgsfulde, der bekymrer sig om Piper – på trods af, at de ikke kender hinanden. Han 
foreslår ovenikøbet at bestille kinesisk mad til dem (ibid.). Larry lever altså op til samtlige af de 
forudsætninger, Polly tidligere har beskrevet i en god og stabil partner og seeren bemærker, 
hvordan Pollys ord nærmest ekkoer gennems Pipers hoved i måden, hvorpå hun betragter Larry. 
Det er tydeligt, at der ikke er en seksuel kemi mellem de to personer, hvilket Piper ellers 
tidligere har haft som forudsætning for at indlede et ’forhold’, som Polly (samfundet) i øvrigt 
beskrev som ’usundt’ og ’farligt’. Dette bliver endnu en måde for OITNB at understrege normen 
om det heteroseksuelle forhold som det ’rigtige’, og dog stadigvæk alt andet end 
’kemi/fyrværkeri’ og ’passioneret’, men i stedet ’trygt’, ’genkendeligt’ - og samtidig lidt 
kedeligt.     
Piper & Alex 
Tilbage i det første afsnit bliver Piper, sammen med Larry, nødt til at se fortiden i øjnene, da hun 
skal fortælle familien om sin kriminelle liv med Alex, idét hun står overfor en fængselsdom. Her 
opleves en anden side af Piper, da hun forsøger at banalisere den kriminelle del af historien, men 
i stedet hæfter sig ved hele kærlighedsforholdet til den daværende kæreste, Alex. Pipers 
bedstemoder udbryder: ”What on earth did you do with the money?” (OITNB 2013, ep. 01, 
11:41), til hvilket Piper kækt responderer: “Well… Grandmother. I wasn’t really in it for the 
money” (ibid.), hvorefter bedstemoderen udbryder: “Oh, Piper, for heaven’s sake” (ibid.). Her 
indikeres, med blandt andet Pipers brors ansigtsudtryk, til at understrege dette, at Pipers eneste 
grund til den kriminelle omgangskreds var kærlighed og det seksuelle forhold til Alex, og at 
rejserne og kriminaliteten derfor kun eksisterede som en form for ’baggrund’: “I was there for 
Alex. She was what I paid attention to. Who I paid attention to. Everything else was just… 
background (OITNB 2014, ep. 01, 50:31). Det farlige og spændende var ikke det kriminelle, 
men forholdet til Alex, der ligeledes fremstår som det normbrydende. Ligeledes kan Pipers valg 
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af, hvad der er vigtigt for forståelsen af hendes fortid, diskuteres. Hun sidder overfor sin familie 
og kommende mand, og fokuserer kun på kærlighedsforhold til ekskæresten, og bagatelliserer 
sine kriminelle handling(er). Det kan forstås som tv-seriens forsøg på at indikere, at Piper ikke 
tager ansvar for sine handlinger, ved netop i stedet at rette skylden mod sin altoverskyggende 
forelskelse. 
I forhold til de mange forskellige roller, eller aspekter, seeren ser af Piper, optræder den største 
udvikling gennem forholdet til Alex. Meget modsat forholdet til Larry, er Piper portrætteret som 
mere ‘kvindelig’ i dette forhold. I en af tv-seriens allerførste scener, der er berørt tidligere (jf. 
Analyse: ”OITNB’s udfordring af den heteronormative matrice”), bliver rollefordelingen mellem 
Piper og Alex tydeligt portrætteret. Det er Alex, der er den dominerende person i forholdet, både 
seksuelt, men også som forsøger, og hende, der ‘tager sig af’ Piper, og ikke omvendt: 
 
A: Come with me [to Bali]. Quit your job and come with me.     
P: Will I get in trouble? 
A: Oh God I hope so [...] You don’t have to do anything. You’re just there to keep me 
company, okay? Come on babe. I want you to come [to Bali]. And I want you to come 
[seksuelt] 
 
(OITNB 2013, ep. 01, 15:34) 
 
Det er ligeledes interessant, at Alex forsøger at overtale Piper til at rejse med hende til Bali, 
hvilket tydeligvis er for at gøre (kriminel) forretning, mens de befinder sig i sengen, altså i en 
seksuel situation. Det opfatter seeren muligvis som udspekuleret og sandsynligvis også som 
‘typisk kvindeligt’, da kvinder ofte bliver portrætteret som nogle, der udnytter deres seksuelle 
magt til at overtale (typisk) mænd til noget, de ellers ikke ville have gjort eller accepteret. Et 
eksempel på dette kan blandt andet ses i de forholdsvis nye tv-serier Homeland og Game of 
Thrones, hvor henholdsvis Carrie Mathison og Margaery Tyrell begge benytter sig af deres 
seksuelle overtalelsesevner, med henblik på at overtale mændene til at gøre ting, de ellers 
(sandsynligvis) ikke ville have gjort.  
På baggrund af dette fremstår Piper som den mere sårbare, og hende, der lader sig dominere, 
hvorimod i forholdet til Larry, er det den omvendte rollefordeling. Dette er helt sikkert bevidst 
fra Kohans side, der igen leger med den typiske rollefordeling i kærlighedsforhold mellem 
kvinde/mand eller kvinde/kvinde. Det er både et opgør med heteronormen, men også et godt 
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eksempel på, hvorledes henholdsvis Piper og Alex performer deres køn og seksualitet. For på 
trods af tv-seriens forsøg på at gøre op med den ‘typiske’ kvinde, og manderolle, fremstilles 
Alex på mange punkter, som en mand ‘typisk’ ville blive fremstillet blandt andet ved at være 
‘dominerende’ og ‘rovdyrs-agtig’ i forholdet til Piper. Det er hende, der tager sig af Piper, og tv-
serien belyser flere gange at det er Piper, der ‘gør sig til’ for Alex, og ikke omvendt. Ligeledes er 
Laura Prepon, der spiller Alex, en høj og forholdsvis bredskuldret kvinde med en meget dyb og 
‘rå’ stemme. Alex fremstår altså på mange måder som mere ‘maskulin’ end eksempelvis Larry, 
og også mange af de andre mænd i tv-serien. Selv navnet Alex er et kønsneutralt navn, hvilket 
givetvis også er bevidst fra Kohans side, der ligeledes understøtter Alex’ blanding af ‘maskuline’ 
og ‘feminine’ karaktertræk. I tv-serien Lost Girl ser vi samme tendens, idet den ligeledes ‘leger’ 
med denne kønsneutrale tanke, da den kvindelige protagonist kaldes Bo Dennis, og samtidig 
skiller sig ud fra heteronormen, blandt andet gennem hendes seksualitet.  
Det er dog værd at bide mærke i, at på trods af at OITNB udfordrer den ‘klassiske’ heteronorm, 
så nedbryder den stadigvæk ikke fordommen om, at et lesbisk forhold består af en feminin og en 
maskulin kvinde. Faktisk er det endnu uset i tv-seriens to sæsoner, at to feminine, lesbiske 
kvinder indleder seksuelle forhold til hinanden. Det mest interessante bliver dog stadigvæk, at i 
et såkaldt genkendeligt trekantsdrama, bliver den ellers forventelige ‘feminine’ og ‘maskuline’ 
rolle vendt på hovedet, og det er måske nok forandring for seeren, hvis denne ligeledes skal have 
mulighed for at identificere og forholde sig til dette. I denne forbindelse er det nævneværdigt at 
fremhæve en tv-serie, der har formået at udfordre denne fordom, netop ved at belyse mere end to 
‘typer’ lesbiske kvinder og ligeledes har begivet sig ud i at portrættere lesbiske forhold mellem 
to ‘feminine’ kvinder nemlig tv-serien The L Word. Det er dog vigtigt at have in mente, at tv-
serien primært henvender sig til LGBT(Q)-miljøet, idét tv-serien er baseret på en gruppe lesbiske 
kvinders liv, og derfor ikke har lige så bred en seerskare at tage ‘hensyn’ til. 
Ovenstående analyse understreger tanken om, at køn er performativt, og at der findes mere end blot 
'femininitet', 'maskulinitet', 'kvinde' og 'mand'. Netop ved at bytte om på de typiske 'kvinde-' og 
'manderoller' italesætter tv-serien, at det ikke nødvendigvis behøver at være på den ene eller den 
anden måde. Det skal således ikke forstås udelukkende som en kritik af blandt andet mændene, men 
blot som et forsøg på at nuancere den måde, hvorpå vi forstår mennesket og ‘køn’. 
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‘Kvindelighed’ versus ‘mandighed’ 
Helt overordnet er det meget tydeligt, at OITNB leger med tanken om, hvad der forbindes med 
‘typisk feminint’ og ‘typisk maskulint’. Dette gør den blandt andet ved at udfordre den generelle 
fremstilling af henholdsvis kvinder og mænd som endimensionelle og samtidig meget lidt 
repræsentative i forhold til den gængse befolkning. Det at man er født med et specifikt ‘sæt’ 
kønsorganer forudsætter ikke, at man kan placeres i én bestemt boks som (‘feminin’) ‘kvinde’, eller 
(‘maskulin’) mand’. 
Det første eksempel på dette kan ses i forhold til den proces, hvor Piper går fra overgangen mellem 
at være Piper Chapman til at blive den indsatte Chapman. Hun skal have taget det obligatoriske 
’mug-shot’ (forbryderbillede), men fængselsbetjentene Mendez og Bennet kan ikke finde ud af at få 
kameraet til at fungere. Efter at de har forsøgt flere gange bliver seeren, (og Piper) opmærksom(me) 
på, at stikket til kameraet ikke er tilsluttet den computer, som skal tage billedet. Herefter vælger 
Piper at forsøge at hjælpe fængelsbetjentene ved at fortælle dem, hvad de skal gøre for at få det til 
at fungere. Piper udfordrer her især Mendez’ ’mandighed’, idet hun fortæller dem, hvad de skal 
gøre for at få elektronikken til at fungere, Ligeså er det morsomt, at det er elektronikken, der typisk 
forbindes med ‘mandighed’, som bliver symbolet på Mendez’ og Bennets manglende potens. 
Mendez forsøger at give Bennet skylden ved at referere til ham som ’princess’, fordi han ikke selv 
fandt ud af det, hvilket seeren opfatter som tydeligt nedladende. Da Pipers behjælpelige råd 
resulterer i, at fængselsbetjentene, langt om længe, får udført deres arbejde, indikeres det allerede 
her, at kvinderne står over mændene i tv-serien, og i hvert fald at seeren bør have mere tiltro til de 
indsatte end til autoriteten (OITNB 2013, ep. 01, 23:12).  
Der er ydermere tale om en overordnet italesættelse af den ’normale’ forståelse af ’maskulinitet’ 
versus ’femininitet’ i denne scene, hvor rollerne bliver byttet om. Fængselsbetjentene fremstår som 
’inkompetente’ og ’dumme’, hvorimod Piper belyses som ’fornuftig’ og ‘veluddannet’ med et hint 
af bedrevidenhed - dette skal forstås i den sammenhæng, at det typisk er kvinder, der portrætteres 
som ‘dumme’ og ‘naive’ i mange film, tv-serier og ikke mindst reality programmer og ikke 
mændene. Eksempelvis kan her nævnes filmen Clueless (1995) og reality programmer som The 
Simple Life (2003-2007) og Paradise Hotel (2005-). Udover ombytningen af de ’typiske’ 
kønsroller, er den føromtalte scene øjensynligt en kritik af fængselssystemet, idet de ansatte 
fængselsbetjente fremstår som uegnede og uintelligente personer, der ikke kan administrere den 
magt, deres erhverv kræver af dem. Det er samtidig med til at bekræfte fordommene om, at næsten 
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alle kan blive fængselsbetjente (i USA), og at man derfor heller ikke kan forvente de mest 
kompetente og højtuddannede repræsentanter for netop denne gruppe.  
Idet denne scene med Mendez og Benett og den drillende elektronik optræder i tv-seriens første 
afsnit, der er ganske repræsentativ for resten af tv-seriens afsnit, skabes der en forventning om, at 
det er kvinderne/fangerne, der har styr på tingene, og at der ikke er særlig meget tiltro til 
fængselsbetjentene eller fængselssystemet i det hele taget. Dette stemmer ligeledes overens med 
Piper Kermans, forfatteren bag bogen Orange Is the New Black - My Year in a Womans Prison, 
motivation for at fortælle historien om livet i et amerikansk kvindefængsel. Bogen blev blandt andet 
skrevet for at informere om, hvordan det amerikanske  fængselssystem (ikke) fungerer, og hvor 
kritisk det rent faktisk står til. Om dette udtaler hun blandt andet: “We have a racially based justice 
system that overpunishes, fails to rehabilitate, and doesn't make us safer” (Litt.: HP1). 
I forhold til tv-seriens repræsentation af den typiske ‘femininitet’ og ‘maskulinitet’, er det 
interessant, at det er karakteren Sophia, der bliver billedet på den mest kvindelige karakter i 
fængslet, på trods af at seeren ved, at hun er transkønnet. Set ud fra et ‘Butlersk’ perspektiv, er det 
både interessant, men også vigtigt, i forhold til at italesætte at ’normen’ ikke nødvendigvis er det 
’rigtige’. Sophia bliver anset som værende på lige fod med de andre kvindelige repræsentanter, men 
egentlig også mere kvindelig end mange af de andre kvinder. Der er altså et tydeligt opgør mellem 
det biologiske og det sociale køn her, hvorfor teorien om ‘køn’ som noget performativt i høj grad er 
aktuel. Udover at Sophias kvindelige repræsentation belyses gennem et stort fokus på hendes 
udseende, i form af påføring af (hjemmelavet) lipgloss, hendes altid perfekte hår, eller hendes 
modebevidsthed, som eksempelvis kommer til udtryk gennem hendes hjemmelavede sølv-sandaler. 
Det er derfor bemærkelsesværdigt, at hvor det audielle, et ord eller en sætning, binder flashback til 
nutid for Piper (jf. Analyse: ”OITNBs udfordring af den heteronormative matrice”), bliver det 
visuelle, gennem matchcuts, brugt som katalysator for Sophias flashbacksekvenser. Eksempelvis i 
tredje episode, hvor også det visuelle matchcut bruges til at sammenstille Sophias baggrundshistorie 
med den reelle tid. Sophia er transkønnet, og har måttet gennemgå en operation for at opnå den, for 
hende, ønskede krop. En stor del af hendes historie bliver derfor fortalt gennem det visuelle, et 
matchcut, der harmonisk viser hendes fysiske forandring fra sin tidligere ‘mandekrop’, til hende 
som ‘fuldendt’ kvinde. 
Det er dog ikke det mest interessante i forhold til hendes ‘kvindelighed’ og ‘femininitet’. Sophia 
ender nemlig med at ‘belære’ de andre kvindelige indsatte om den kvindelige anatomi: “For the 
love of God, Girls, the hole is not inside the hole. You have your vagina proper, then you have your 
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clitoris. The urethra is located between the clit and the vagina, inside the labia minora [...] I 
designed one myself. Had plans drawn up and everything” (OITNB 2013, ep. 04, 10:48). 
På trods af at Sophia muligvis kan fremstå som bedrevidende og måske en smule ‘uegnet’ til at 
belære kvinder om, hvordan hendes kønsdele fungerer og ser ud, er det helt sikkert også med til at 
sætte andre tanker i gang. Netop tanker om forståelsen og repræsentationen af køn. Som vi tidligere 
har påpeget, er ‘kvindelighed’ ret endimensionelt repræsenteret, både i medierne såvel som i film 
og tv-serier. Det er almen viden, at mænd ofte er meget bevidste og oplyste om deres kønsdele, og 
oplever det som en form for ‘stolthed’ og ‘maskulinitet’, hvorimod kvinder er lidt mere 
kropsforskrækkede og påpasselige, eller endda flove, over at tale om deres kønsdele. Der eksisterer 
et tabu omkring dette emne blandt kvinder. Derfor er det øjensynligt tv-seriens måde at forsøge at 
skabe fokus omkring et emne, som mange kvinder utvivlsomt tænker meget på, men måske ikke tør 
at tale om. Det, der gør scenen endnu mere interessant er, naturligvis, at det er en person, der 
biologisk set blev født med mandlige kønsorganer, som så senere har skiftet køn, som belærer de 
øvrige kvinder. Dette understreger blot, at OITNB igen leger med tanken omkring ‘normalitet’ og 
samfundets eksisterende normer, i forsøget på at bevæge sig bort fra disse. Dette stemmer overens 
med Butlers idé om, at blot fordi man er født i en bestemt krop, er man ikke nødvendigvis fastlåst til 
én bestemt (køns)kategori. Der hvor tv-serien adskiller sig fra Butlers tankegang er, at Sophia føler 
sig nødsaget til at få en kønsskifteoperation for at passe på hendes definition af at blive en ‘rigtig 
kvinde’, i stedet for eksempelvis blot at identificere sig som kvinde, på trods af mandlige 
kønsorganer. Det er derfor interessant at overveje, hvorvidt Sophias person kan karakteriseres som 
performativ. I hvert fald stemmer hendes biologiske køn ikke overens med hendes sociale køn, så 
på den måde er ideen om, at hun ‘performer sit køn’ god nok. 
I forlængelse af dette, er tv-seriens lesbiske karakterer desuden interessante at inddrage, i forhold til 
Butlers idé om, at kategorien ‘kvinde’ er en meget kompleks og mangfoldig gruppe, idét man ikke 
kan, hvis man nu skal kategorisere, skære alle over en kam, blot med mærkatet ‘kvinde’. En af disse 
interessante, lesbiske karakterer er Alex og hendes atypiske portrættering af en ‘typisk kvinde’. I 
kommende eksempel bliver hun set i kontrast til tv-seriens belysning af fængselsinspektørens 
adminstrative assistent, Figueroa. Figueroa bliver det tætteste tv-serien kommer på at portrættere en 
kvinde som  sexobjekt, og det er dog samtidig tankevækkende, at hun bliver belyst som en af de 
mest usympatiske karakterer i OITNB.  
Seerens første møde med Figueroa er i andet afsnit af første sæson, hvor scenen bliver indledt med 
et elevatorblik, der påbegyndes ved Figueroas stiletter og kører op ad hendes veldrejede krop. 
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 Dette indikerer ved første øjekast et typisk ‘mandligt (seksuelt) blik’, der dog kort efter afslører, at 
det (endnu engang) er et kvindeligt (seksuelt) blik, seeren inviteres til, nemlig Alex’ blik - på 
samme måde som i den tidligere ‘elevatorblik’ scene hvor Piper stripper for hende (jf. Analyse: 
”OITNBs udfordring af den heteronormative matrice”). Kameraføringens seksuelle undertoner 
suppleres ligeledes med Alex’ både blik, kropssprog og udtalelse, hvilken bliver en respons til 
Figueroa, der fortæller de kvindelige fanger at: “If you have any concerns specifically regarding 
your needs as women, please come to me. I will handle them personally”, med hvilket Alex, der 
både bider i sine briller og løfter det ene øjenbryn, tydeligt flirtende, responderer: “Yeah, she will” 
(OITNB 2013, ep. 02, 06:25).  
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Det er interessant, at de gange tv-serien synes at være gået i ‘fælden’ med at underlægge sig 
kameraets såkaldte ‘mandlige blik’ alligevel ender med at bryde den eksisterende norm indenfor 
film og tv-serier ved at belyse et ‘kvindeligt blik’, som seeren får mulighed for at identificere sig 
med. Dette kan karakteriseres som provokerende og ligeledes nyskabende i forhold til eksempelvis 
andre aktuelle tv-serier som House of Cards og Game of Thrones, hvor det ‘mandlige blik’ er svært 
iøjnefaldende, da kvinderne i disse tv-serier bliver tydeligt seksualiseret og objektiveret. De eneste 
nøgne kroppe man eksempelvis ser i House of Cards, er kvindelige. Et andet interessant aspekt i 
forhold til OITNB måden hvorpå karakteren Alex, på mange måder, bliver seerens nærmeste 
identifikation på et ‘mandligt blik’. Dette især fordi hun netop er lesbisk, og øjensynligt meget mere 
‘maskulin’ end de fleste ‘rigtige’ mænd i OITNB, heriblandt Larry.  
Dette kan både anses som værende et forsøg på at udfordre den heteronormative tankegang, hvor 
køn netop er noget performativt og miljøbetinget (vi befinder os trods alt i et kvindefængsel), men 
samtidig en provokation i forhold til fordommen om, at en lesbisk karakter (selvfølgelig) har 
‘maskuline’ træk, netop for at seeren kan forholde sig til noget genkendeligt. Altså forsøger OITNB, 
ved at virkeliggøre fordommen om at der kun findes enten maskuline eller feminine lesbiske 
kvinder, at invitere til alignment, da seeren skal kunne identificere sig med karakteren for at have 
lyst til at skabe en forståelse for denne. På denne måde får tv-serien mulighed for at udvikle 
eksempelvis Alex’ karakter som mere end blot ‘lesbisk’ eller ‘typisk maskulin’, hvis seeren allerede 
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i løbet af seriens start kan nikke genkendende til personen. For at kunne opfordre til diskussion af et 
tabubelagt emne, som for eksempel homoseksualitet eller ‘feminine’ og ‘maskuline’ lesbiske 
kønsroller, bliver OITNB altså først nødt til at ‘fange’ seerens interesse. Alex bliver derfor et 
glimrende et eksempel på performativitet som frihed i et system med udtalt tvang, hvor man netop 
bliver ‘nødt til’ at være ‘det ene’ eller ‘det andet’, for at seeren kan forholde sig til det. 
Ser vi nærmere på et andet eksempel på Figueroa som objekt for seksuelle kommentarer og 
perverse undertoner, er dette ligeledes suppleret med en yderst usympatisk fremstilling af hende. 
Scenen indledes, på samme måde som forinden, med et elevatorblik, der starter nede fra hendes 
stiletter, og efterfølgende, i langsomt tempo, filmer op ad hendes nøgne, korslagte ben, der i øvrigt 
er iført en kort og forholdsvis afslørende nederdel. Denne gang præsenteres seeren for et seksuelt 
‘mandligt blik’, hvilket dog bliver yderst upassende i forhold til scenens seriøsitet. Scenen 
udspringer på baggrund af en indsats død, der foregik under mystiske omstændigheder, hvilket 
Figueroa dog hurtigt nedtoner som et klokkeklart selvmord.  
Figueroa har samlet de fængselsansatte for at informere om, hvordan de bør forholde sig til dette: 
“All of you better get down on your knees tonight and pray that none of those kids’ families sue the 
shit out of the DOC [Department of Corrections]” (OITNB 2013, ep. 11, 09:08). Caputo, der i tv-
serien generelt fremstilles som magtesløs overfor Figueroa, da han er under hende i magthierarkiet, 
hvisker derefter til mr. Healey: “You think she’s gonna get on her knees tonight” (ibid.). 
Efterfølgende bliver der stillet spørgsmålstegn ved, hvorfor der ikke indledes en efterforskning, og 
Figueroa responderer kort og kontant: “This was a clear cut suicide case. There’s nothing to 
investigate. The body was cremated. May she rest in peace.” (ibid.). OITNB formår at få en scene, 
omhandlende drabet på en ung pige, til i stedet at fokusere på Figueroa som seksuel fantasi for de 
mandlige fængselsbetjente, hvilket muligvis bevirker, at effekten af scenen forstærkes for seeren, 
idét den nærmest bliver uhyggelig, netop fordi det fremstår så upassende. Dette kan muligvis 
opfattes som Kohans måde at gøre opmærksom på den typiske seksuelle undertone, der nærmest er 
konstant i en stor del af andre tv-serier og film, hvor kvinder i stor stil portrætteres som sexobjekter. 
Her kan filmene Transformers 1-4 (2007-2014) og The Fast and the Furious 1-7 (2001-2015) samt 
tv-serierne Pretty Little Liars (2010-) og Vikings (2013-) nævnes som eksempler på en tydelig 
seksuel objektificering af de kvindelige karakterer.  
I OITNB bliver Figueroas karakter symbolet på kvinden, som begæres og objektificeres af både de 
mandlige fængselsbetjente, men også de kvindelige indsatte, samtidig med at hun belyses som 
yderst usympatisk og iskold. Denne, tydeligvis bevidste, attitude ligger muligvis til grund for 
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Figueroas bevidsthed om, at mænd(ene) ser hende som et sexobjekt, netop fordi hun er en kvinde. 
Det bliver altså interessant, at Figueroa repræsenterer den højeste magt i fængslet og derfor føler sig 
nødsaget til at agere meget lidt emotionel og direkte ubehagelig - i virkeligheden ‘typisk maskulin’, 
i forsøget på at ‘leve op’ til hendes autoritære rolle. Figueroa bliver derfor tv-seriens eksempel på 
de klassiske ‘maskuline’ værdier - i en yderst ‘feminin’ og seksualiseret kvindekrop. OITNB leger 
igen med tanken om den klassiske forståelse af hvad der udgør kategorien ‘kvinde’, ‘mand, 
‘femininitet’ og ‘maskulinitet’. 
 
Pipers identitetsrejse 
Pipers identitetsrejse og søgen efter sit ‘sande’ jeg er en meget central del af (hoved)plottet OITNB. 
I tv-seriens første afsnit bliver seeren, som tidligere nævnt, præsenteret for Pipers forhold til Alex 
og Larry. Pipers tydelige splittelse og forvirring omkring sine valg i livet bliver tv-seriens måde at 
give seeren mulighed for at identificere sig med Piper, idet denne identitetssøgen er noget de fleste 
mennesker kender til.  
I første sæsons tiende afsnit har fængslet besøg af unge kriminelle, hvor de indsatte skal forsøge at 
skræmme dem for at undgå, at de ender i fængsel. Piper har ikke lyst til at være en del af dette, men 
ender dog alligevel med at tale med pigen, Dina. Piper ønsker ikke at skræmme hende og lægger 
derfor blidt hånden på Dinas skulder for at fortælle hende, at hun ikke bør ønske sig at ende inde i 
fængslet. Til dette reagerer Dina meget voldsomt og udbryder: “Don’t touch me! Dyke faggot bitch” 
(OITNB 2013, ep. 10, 43:29). Dette chokerer Piper og får hende til at ’skrue bissen på’, hvilket 
ender ud i en italesættelse af nogle af de tanker, hun har gjort sig i hendes tid i fængslet, og måske 
også før fængslet, hvor hun har været vant til at flygte fra svære situationer ”[…] like you aren’t 
accountable for anything that ever happens in your life, ever” (OITNB 2013, ep. 8, 28:59). Hun 
beskriver, hvordan hun har det med at flygte ”[…] the second shit got real (OITNB 2013, ep. 03, 
49:45), som Alex tidligere har konfronteret hende med. Pipers respons til Dina bliver en form for 
monolog, omhandlende sine følelser og tanker om sin splittede identitet, og om hvordan hun er vant 
til at flygte, når virkeligheden bliver for svær at håndtere: 
 
[…] Yeah, I know how easy it is to convince yourself you’re something that you’re not. You 
could do that on the outside. You can just keep moving. Keep yourself so busy you don’t have 
to face who you really are. But… [...] I’m weak, too. I can’t get through this without 
somebody to touch, without somebody to love. Is that because sex numbs the pain? Or is it 
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because I’m some evil fuck-monster? I don’t know. But I do know, I was somebody before I 
came in here. I was somebody with a life that I chose for myself. And now, it’s just about 
getting through the day without crying. And I’m scared. I’m still scared. I’m scared that I’m 
not myself in here, and I’m scared that I am. Other people aren’t the scariest part of prison, 
Dina, it’s coming face-to-face with who you really are. Because once you’re behind these 
walls, there’s nowhere to run, even if you could run. The truth catches up with you in here, 
Dina. And it’s the truth that’s gonna make you her bitch 
 
(OITNB 2013, ep. 10, 42:25) 
 
Denne scene opsummerer den rejse, som fængslet symboliserer for Piper, der, som så mange andre 
mennesker, har fundet det lettere at løbe fra problemerne og fortiden i stedet for at se dem i 
øjnenene. Man performer altså, alt efter hvad der forventes af en og alt efter hvilket miljø, man 
befinder sig i ved eksempelvis at flygte. Man kan tale om, at Piper når til en overvejelse omkring, 
hvorvidt hele hendes liv med Larry har været én lang performance, der har tilgodeset de 
eksisterende heteronormer, der dominerer ude på ’den anden side’ af fængslets mure. På samme 
måde kan det forstås som om, at hun bliver i tvivl, om hun har løbet fra sin ‘sande’ identitet, hvilket 
ender med at skræmme hende endnu mere. Denne identitetssplittelse bliver synliggjort gennem 
Pipers ’valg’ mellem Larry og Alex, mellem den heteroseksuelle og homoseksuelle Piper. Mellem 
’mindblowing’ kemi, spænding og eventyr på den ene side, og ryghed, kernefamilien og det ’sikre’ 
valg på den anden. Hele denne ’rejse’ som tv-serien omhandler, er belyst på mange forskellige 
måder, og gennem Pipers forhold til flere forskellige personer. 
Larry skriver, i afsnit otte, en artikel om Pipers (og hans) oplevelse af at være i fængsel, hvilket får 
Piper til at indse, hvor forskelligt de oplever hele denne ‘rejse’, og hvor lidt han  i bund og grund 
tilsyneladende kender den ’rigtige’ Piper. Hun betror sig derfor til Alex:  
 
He wrote an article about me […] but he got… he got so much of it so wrong. 
I’m not somebody’s girlfriend. I’m not some cool story at a yuppie fucking 
cocktail party […] Fuck no! Those things we did, you and me, that wasn’t 
adventure or a romp… That was my life  
 
(OITNB 2013, ep. 08 , 54:20) 
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med hvilket Alex forsøger at lette stemningen ved at udryde: ”You want me to kill him?” (ibid.). 
Det bliver en stærk scene for seeren, hvor Piper, ellers meget atypisk, har paraderne nede og 
deler sine tanker og følelser med Alex (og seeren). Udover at scenen er med til at understrege 
alvoren i, at hun rent faktisk er i fængsel er den samtidig med til at leder tankerne hen på, at det 
er hendes liv, det handler om og ikke bare et ’eventyr’, som Larry kan fortælle verden om for at 
kickstarte sin karriere. OITNB formår altså, gennem Pipers (meget) forskellige forhold til de 
andre karakterer, at italesætte vigtige emner. Omtalte scene er ligeledes med til at belyse endnu 
et gennemgående aspekt i OITNB og tv-seriens italesættelse af ellers svære, ofte tabubelagte, 
emner - nemlig brugen af humor. Dette er den næste scene et glimrende eksempel på.  
Alex siger til Piper: “Are you cheating on me and Larry with crazy eyes? ‘Cause there is not 
room for the four of us” (OITNB 2013, ep. 11, 34:10), til hvilket Pipers responderer: “Shut up, 
this is not funny (ibid.). Her italesætter Alex ‘elefanten i rummet’ ved at sætte ord på deres 
‘affære’, gennem et ‘filter’ - humor.  Utroskab og spørgsmålet om hvilket forhold Piper skal 
hengive sig til er (her) og bliver et gennemgående element for Piper i tv-serien. Det bliver 
samtidig et billede på måden, hvorpå de indsatte føler sig nødsaget til at lægge et ’filter’ på de 
svære emner, da det bliver nemmere at forholde sig til deres problemer på denne måde. Især 
fordi de, som nævnt i Pipers tidligere monolog, ikke kan flygte fra virkeligheden inde i fængslet. 
Brugen af humor bliver deres måde at forholde sig til deres liv - med forbehold. Man kan sige, at 
kvinderne sætter deres fortid i parentes, og prøver at overleve i præsens, netop ved at forsøge 
ikke at tænke for meget over livet ude på den anden side, da det simpelthen ligger fra langt væk 
fra deres aktuelle ‘virkelighed’. Man kan derfor påpege at ‘alt’ bliver tilladt i heterotopiet, 
fængslet, fordi det ikke er ‘virkeligheden’ og dermed ikke ‘gælder’. 
OITNB belyser altså en form for livsudvikling og selvforståelse, som de fleste mennesker 
stræber efter. I en ofte overfladisk og hektisk hverdag har vi en tendens til at glemme os selv i 
det store billede. På samme måde som Piper hvor det viser sig, at hun slet ikke kender sig selv. 
Hendes tid i fængslet er en form for langt terapiforløb og identitetsrejse, som stadig er i fuld 
gang i slutningen af sæson to.  
I fængslet kan hun se bort fra det heteronormative og det 'rigtige' og i stedet konfrontere sine 
indre 'dæmoner' og tanker og leve efter den eksisterende ’norm’ i fængslet, som bliver det 
lesbiske (homoseksuelle) forhold. Dette ses tydeligt i portrætteringen af forholdene til 
henholdsvis Alex og Larry. Alex bliver symbolet på Pipers fortid, som hun endte med at flygte 
fra ‘The second the shit got real’ (citat Alex). Piper valgte efterfølgende at følge fornuften og 
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Pollys råd om at finde en, hun kunne se sig selv have en hverdag med - en, som kunne bestille 
kinesisk mad på de rigtige tidspunkter, men som hun ikke nødvendigvis havde en konstant 
passioneret seksuel energi - ‘fireworks’ sammen med. Hun valgte at 'glemme' tanken om, at hun 
egentlig ønskede begge dele - muligvis fordi det var det mest trygge og mindst 'farlige', idet hun 
ikke risikerer sig selv på samme måde med Larry som med Alex. Alex og Larry symboliserer 
altså to diametrale modsætningsforhold for Piper: Kemi, intensitet og eventyr over for tryghed, 
normalitet og kernefamilie. 
I fængslet er normen en helt anden end i den virkelige verden, og i starten performer Piper her på 
samme måde, som hun gjorde på den anden side, hvilket tydeligt bliver anset som 'forkert' i 
fængslet - på trods af at hun har ‘studied for prison’. Hun føler sig ‘over’ de andre på grund af 
sin baggrund, der er markant forskellig fra (de fleste af) de øvrige indsattes. Efter nogen tid 
begynder realiteterne at gå op for Piper. Især efter hun bliver nødt til at se Alex i øjnene. 
Herefter performer hun efter fængslets 'regler' og 'normer', mest af alt for at overleve. Hun bliver 
ved med at italesætte overfor de andre, muligvis i forsøget på at overbevise sig selv om, at hun 
ikke er lesbisk og ikke har (romantiske) følelser for Alex. Først efter hun har været i isolation (jf. 
Analyse: “Det patriarkalske samfund”) ser man hendes fandenivoldskhed - hun bliver ligeglad 
med autoriteter samt hvad der er 'rigtigt' og 'forkert' - dette bliver gjort eksplicit i og med, at det 
første hun gør, da hun kommer ud fra isolation, er at hive fat i Alex og dyrke sex med hende i 
fængslets kirke. Dette bliver starten på Pipers og Alex’ 'nye' forhold, hvor det ikke tager lang tid 
for både Alex og Piper at falde tilbage til de ’roller’, de havde, dengang de var i et forhold med 
hinanden (for næsten ti år siden). 
Alex’ og Pipers forhold går dog ikke udelukkende gnidningsfrit fra dette tidspunkt. Piper finder 
nemlig ud af, via Larry, at det var Alex, der opgav hendes navn i sin tid, hvorfor Alex er skyld i, 
at hun nu befinder sig i fængslet. Interessant er det dog, at Piper først lader som om, at det intet 
betyder, men Alex gennemskuer og konfronterer hende: “Larry left you, didn’t he? And that’s 
why you’re fake-fine with me. Right now you’re willing to overlook pretty much anything 
because ultimately you are just terrified of being alone” (OITNB 2013, ep. 11, 12:30). Denne 
kendsgerning rammer Piper, idet det går op for hende, at Alex har ret. Dette kan siges at være 
rammende for Piper og den måde, hun agerer på, hvilket ses i og med, at hun konstant går fra 
enten at være i et forhold med Larry eller Alex. Dette er kendetegnende for resten af tv-serien og 
er med til at bære plottet frem.  
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Opsummerende kan det siges, at fængslet, og normerne i fængslet, nærmest er bygget op 
omkring det modsatte af den heteronormative tankegang. I OITNB er det forholdene mellem 
kvinderne, der fremstår som det ‘rigtige’. De heteroseksuelle forhold fremstår tilnærmelsesvis 
som de 'forkerte’, idet de alle er belyst som dysfunktionelle og ikke særligt positive. Netop dette 
er ikke særlig ‘Butlersk’, idet tv-serien i så fald burde bifalde alle forholdskonstellationer lige 
meget, både de hetero- og homoseksuelle. Dog er det opgør med heteronormen, som OITNB 
formidler, i Butlers ånd, og måske er meningen med overrepræsentationen af det homoseksuelle, 
som den mest vellykkede forholdskonstellation, netop et forsøg på at genspejle hvor 
overrepræsenteret det heteronormative er i både samfundet og i tv-serier og dermed ligefrem 
understrege Butlers pointe. OITNB kan være nødsaget til at overdrive det homoseksuelle 
simpelthen for at tydeliggøre budskabet, og få seeren til at tænke endnu mere over dette, samt 
hvad der forbindes med ‘normalt’ og ‘rigtigt’. 
 
Fængslets verden 
Der vil i dette analyseafsnit tages udgangspunkt i Foucault og heterotopiet. Det første 
fokusområde, der vil blive belyst, er fængslet som heterotopi, hvor de centrale begreber bliver 
behandlet. Derefter tages der udgangspunkt i afvigelser, med særlig fokus på hvordan 
protagonisten, Piper, skiller sig ud både ude og inde for heterotopiet. Yderligere vil 
tidsperspektivet blive belyst gennem de indsattes forhold til den virkelig verden, der alle er med 
til at karakterisere et af heterotopiets mange egenskaber. Derefter følger et afsnit omkring 
illusionen af den virkelige verden, hvor heterotopiske fantasielementer vil blive skildret. 
Ydermere, vil der fremgå et kort afsnit omkring lyssætningen, der er med til at illustrere 
forskellen mellem heterotopiet og den reelle verden. Afslutningsvist vil der være et afsnit 
omkring ritualer og renselses-elementer i tv-serien, der ligeledes er med til at skildre fængslet 
som et heterotopi.  
 
Fængslet som heterotopi 
Ifølge Foucault kan både tv-serien og det miljø, OITNB fremstiller, karakteriseres som heterotopier. 
Først og fremmest er tv-serien, og fjernsynsmediet generelt, en to-dimensionel størrelse. Det er et 
kunstigt univers, der bliver iscenesat for vores flerdimensionelle verden. Ligeledes kan fængslet i 
OITNB beskrives som et heterotopi, idet fængslet sætter en afgrænset ramme for karaktererne, 
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hvilket skaber et parallelt univers til virkeligheden. En anden ting, der gør sig gældende for 
heterotopiet i OITNB, er baggrunden for karakterernes tilstedeværelse i fængslet, idet de alle er 
afvigere fra samfundets normer og dermed må leve i et sideløbende univers. 
 
Piper som afviger 
I OITNB kan protagonisten Piper siges at være afviger på flere måder. Hun er for eksempel en 
afviger fra den norm, der hersker i fængslet i forhold til hvilke typer, man ‘normalt’ ville møde. Det 
belyses i flere scener, som eksempelvis i afsnit ni, hvor Piper er blevet smidt i isolation af Mr. 
Healy, fordi hun dansede ’provokerende’ med Alex (jf. Det patriarkalske samfund). I den 
forbindelse opsøger han hende og kommer med kommentaren: “I tried to be nice to you because I 
understand where you come from […] You’re not like her” (OITNB 2013, ep. 09, 27:40), hvor han 
med ‘her’ hentyder til Alex. Her pointerer Mr. Healy, at Pipers baggrund i virkeligheden ikke er så 
langt fra hans, hvilket netop indikerer, at hun adskiller sig fra resten af de indsatte og deres 
baggrund. Dette understøttes yderligere i en anden scene, i samme afsnit, hvor Caputo opsøger Mr. 
Healy, grundet Pipers straf. Her påpeger Caputo adskillelsen mellem hende og de andre indsatte, 
ved at kommentere på hendes forbindelser, der her består af Larry og hans far, som er Pipers 
forsvarsadvokat:  
 
Her fiancée is raising a stink bigger than the shit I took this morning. Christ, he’s 
probably got the Obamas on the phone by now. These liberal wealthy offenders 
they’re connected. And if the review this, the paper trail is going to be sweaty. So do 
us all a favor and get her out of there  
 
(OITNB 2013, ep. 09, 51:57)  
 
At Caputo beordrer Mr. Healy til at fjerne hende fra isolationen understreger, at Piper er en afviger 
fra normen i fængslet, idet hendes gode forbindelser og økonomiske velstand giver hende 
særbehandling. Det kan ligeledes understøttes i afsnit ni, sæson to, hvor Piper får orlov i to dage for 
at deltage i hendes mormors begravelse (ibid., 03:43). Piper kan også betegnes som en afviger i det 
reelle samfund, da hun på trods af sit udadtil gode liv med diverse privilegier, vælger blåøjet at 
indgå et forhold til en kvinde, der er en af lederne i et international ‘drugkartell’. Dette kan betegnes 
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som afvigende, idet en person med højere uddannelse, under normale omstændigheder, ikke naivt 
ville indgå et sådant forhold, uden at tænke over følgerne.  
 
Tidsperspektivet 
Fængslet som heterotopi kan ligeledes understøttes af et anderledes tidsforløb, hvor tiden næsten 
kan karakteriseres som stillestående. Dette kan blandt andet belyses gennem kontraster af 
forskellige telefoner. I første afsnit, hvor Piper tager afsked med Larry, påpeger hun, at i de 15. 
måneder, hun er væk, vil hun gå glip af tre generationer af iPhones: “Oh, my God, Larry by the time 
I get out there’ll have been, like, three new generations of iPhones” (OITNB 2013, ep. 01, 12:43). 
Udover den komiske måde, hvorpå Piper viser sin skuffelse over ikke at kunne benytte de nye 
iPhones, påpeger hun samtidig en stilstand. Dette kommer til udtryk ved at verden vil ‘opleve’ de 
nye iPhones, men det vil hun ikke, grundet det univers hun snart vil befinde sig i. Det er ligeledes 
med til at belyse, at tiden uden for fængslet går ekseptionel hurtigt, idet hun kun skal være væk i 15 
måneder, og at der på denne tid kan ske en så stor udvikling. Senere i afsnit seks finder Piper en 
gammel Nokia telefon, der har været gemt i en toiletbås. Hun bliver henrykt over sit fund. Dette er 
en kontrast til de føromtalte iPhones, da Nokiaen langt fra kan betegnes som moderne. Dog handler 
det ikke kun om, at den er umoderne, men om et ryk i tiden. Til hverdag er den eneste mulighed 
vægtelefonerne, der leder tankerne tilbage til slutingen af det 20. århundrede, med hvilket Nokiaen, 
set i forhold til dem, er et kæmpe spring frem i tiden. Altså bliver Nokiaen, der er forældet i den 
virkelig verden, moderne i heterotopiet, netop på grund af de markante kontraster. Nokiaen skal dog 
ikke kun ses som et symbol på fremskridt i et univers, hvor tiden (næsten) står stille, men ligeledes 
som en form for ‘virkelighedsflugt’ fra fængslet - et hul i heterotopiet. Det kan ses i afsnit syv, hvor 
Piper igen har fået adgang til fængslets eneste toiletbås med dør, og dermed adgang til Nokiaen. I 
starten ses en nydelse i hendes blik, bare ved at holde den i hænderne, og hun bruger tid på at 
nærstudere den. Dette ændres dog, da hun forsøger at skal skrive en sms, formentlig til Larry, 
hvortil hun har fået et mere panisk udtryk i blikket.  
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Hun vælger i stedet at spille ‘Snake’, hvilket igen får hende til at slappe af og smile. Dette kan 
tolkes som et pusterum fra fængslet, da spillet og mobilen virker som et realitetselement fra den 
virkelige verden og medfører en følelse af normalitet. Normaliteten kommer af den nyere, moderne 
samfundstendens, hvor vi er tilbøjelige til at medbringe vores smartphones overalt - også på 
toilettet. At Piper selv begynder at spille og samtidig siger: “Uh… Gonna be a while. I’m a little 
backed up in here. Sorry” (OITNB 2013, ep. 07, 10:48), til personen, der hiver i døren, bliver 
således også en reference til denne tendens. Det ironiske er dog, at Piper sidder med en gammel 
Nokia og ikke en smartphone.  
Denne telefon, kan ligeledes være med til at betegne en splittelse mellem heterotopiet og den 
virkelige verden, idet Piper gennem en sms eller et opkald til Larry ville opnå en større 
normalitetsfølelse og derved ‘reelt’ undslippe heterotopiet for en kort stund. En mulighed, hun 
gennem det meste af sit ophold, har ønsket, men nu, da muligheden er der, fravælger. Nokiaen giver 
hende desuden en mulighed for at fortælle sandheden om, hvordan forholdene i fængslet reelt set er, 
da de føromtalte vægtelefoner konstant aflyttes, hvilket forhindrer hende, eller dem hun taler med, i 
at debattere enten mere private eller fængselskritiske emner. Denne mulighed undlader hun 
ligeledes at gøre brug af. I og med at hun fravælger denne ene mulighed og samtidig, gennem 
	  75	  af	  123	  	  
hendes mimik, nærmest udtrykker panik ved tanken om kontakt til virkeligheden, ses en splittelse 
og således et spørgsmål om hvilket univers, hun egentlig prøver at flygte fra - heterotopiet eller den 
virkelige verden.  
Det er dog ikke kun i fængslet, at stilstand er svært, det samme gør sig gældende udenfor dets mure. 
Det kan eksemplificeres ud fra afsnit to, hvor Piper får Larry til at love, at han ikke vil se tv-serien 
Mad Men uden hende: “Promise me you’re not watching Mad Men without me, that when I get out 
of here, we’re gonna binge watch it, together [...]“ (OITNB 2013, ep. 02, 22:30).  
Dette løfte formår Larry dog ikke at overholde, da han senere i samme afsnit vælger at se tv-serien 
uden Piper. For at retfærdiggøre sin handling, vælger han at lægge et billede af ham og Piper ned, 
således at hun ikke ‘kigger på ham’ eller ‘dømmer’ ham, mens han ser det (ibid., 48:32). Piper 
bliver således et symbol på det etiske for Larry, en form for overjeg. Dette er et modstykke til en 
patriarkalsk samfundsorden, altså en form for matriarkalsk orden - et kvindestyret samfund, hvor 
Piper bliver det blik, der dømmer Larry. I forhold til heterotopiet skal det, at Larry lægger billedet 
ned, ligeledes tolkes som ‘hvad hun ikke ved, har hun ikke ondt af’, hvilket bekræfter, at hans liv 
ikke kan gå i stå, bare fordi Pipers gør det. På den anden side illustrerer det også forholdet mellem 
dem, hvor Larry her bekræftes som værende ‘under tøflen’, mens Piper fremstår som den 
dominerende (jf. “ Heteronormative matrice”). Dette kan ligeledes understøttes af afsnit ni, hvor 
Larry ikke vil holde Thanksgiving uden Piper, da det er hendes yndlings helligdag (OITNB 2013, 
ep. 09, 26:08). I den forbindelse kommenterer Pipers bror, Cal:  
 
C: We’ll cancel. We’ll cover the mirrors, sit shivah …It’s what your people do 
right? 
L: It’s when someone dies, Cal. She’s not dead. 
C: Exactly. Look, I love my sister, dude. But she got herself sent to the hoosegow. 
And now she’s clearly pulled some other shit to get herself into even more trouble. 
You have done everything that you can do. And Piper would love the fact that 
you’re throwing Thanksgiving, our friends are coming [...] 
 
   (OITNB 2013, ep. 09, 26:29) 
 
Denne samtale understreger netop, at tiden går videre for dem, og at de ikke kan stoppe deres liv, 
fordi Piper er i fængsel. 
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At verden går videre uden for fængslet, kan ligeledes ses i forbindelse med Taystees frifindelse, 
hvor hun efter at have tilbragt hele sit liv i institutioner, ikke kan forene sig med den virkelige 
verden, da hun hverken har en uddannelse, et hjem eller familie, hun kan støtte sig til (OITNB 
2013, ep. 11, 11:09). Hun har således været fastlåst i et univers af faste og næsten stillestående 
rammer, der gør at hun ikke kan tilpasse sig i en verden der er i konstant forandring. Derfor begår 
hun en ny forbrydelse, og ender hurtigt tilbage i fængslet. Seeren får dog ikke kendskab til denne 
nye forbrydelse, eftersom det væsentlige ikke er forbrydelsen, men netop det, at hun begår den for 
at komme tilbage. For Taystee bliver heterotopiet mere virkeligt, end den reelle verden udenfor 
fængslet er. Samme tendens gør sig gældende i filmen Shawshank Redemption (1994), hvor 
karakteren Brookes bliver løsladt efter at have siddet inde i 50 år, men ikke kan forene sig med 
virkeligheden på den anden side af murene - akkurat som Taystee. Dette skyldes blandt andet, at 
verden har ændret sig. For Brookes er tiden gået alt for stærkt - da han var dreng, var der én 
automobil i hans by, da han vender tilbage kører alle rundt i biler. For ham gik verden i stå samtidig 
med fængselsdommen, og derfor overvejer han samme løsning som Taystee - at begå ny 
kriminalitet for at vende tilbage til velkendte rammer. Han når dog aldrig så langt, da han til slut, 
tager sit eget liv (Shawshank Redemption 1994, 1:05:03). En anden karakter fra samme film, ‘Red’, 
der ligeledes løslades efter 40 år, kommenterer hvordan heterotopiet ‘fovandler sig’ til den reelle 
verden: "[...] these walls are funny. First you hate them, then you get used to them... enough time 
passes it gets you to depend on them” (ibid., 59:46). 
 
Illusion af den virkelige verden  
Heterotopiet er både en refleksion af det virkelige og uvirkelige, hvor det sidstnævnte gerne 
kommer til udtryk gennem fantasi. Dette belyses tydeligt i og med at mange af karaktererne lever i 
en illusion af den virkelige verden. De foregiver at leve et normalt liv med en normal hverdag. Det 
kan eksemplificeres med, at de varetager et job, et eksempel er Piper, der i afsnit otte arbejder i ‘the 
electrical shop’. Her skal hun reparere forskellige elektroniske apparater, men ud fra manualer, 
skrevet på hindi. Hele illusionen om en normal dagligdag falder da til jorden, grundet det absurde i 
at varetage et job, hvor de ikke kan forstå grundprincipperne. Fantasien er således repræsenteret i 
det absurde. Yderligere bliver illusionen af den virkelige verden illustreret, idet de indsatte besøger 
fængselsbiblioteket eller går til frisøren, hvor de får sat hår, inden de skal mødes med deres 
pårørende, hvilket giver dem en følelse af normalitet.  
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Illusionen om normaliteten kommer ligeledes til udtryk i femte afsnit, “The Chickening”, der 
omhandler en berygtet og ganske omtalt høne, som kun få af de indsatte har set, men mange dog har 
forsøgt at fange. Især den køkkenansvarlige ‘Red’ er besat af idéen om at indfange hønen, da hun 
drømmer om at lave den russiske ret ‘Chicken Kiev’ med friskslagtet høne.  
I afsnittet følger vi Piper, der går gennem fængselsgården og ser andre indsatte udføre Tai Chi. 
Samtidig høres en salig musik i baggrunden, der indikerer en idyllisk stemning, som understøttes af 
Piper, der sætter sig under et lille træ med en kop kaffe, en chokoladebar og en bog, som afspejler 
noget hun typisk kunne finde på ude på den anden side (OITNB 2013, ep. 05, 03:28). Piper ser 
pludselig en høne midt i fængselsgården, og da hun fortæller om det til nogle af de øvrige indsatte 
sætter det gang i en kædereaktion, hvor alle ønsker at fange denne særlige høne. 
Først nær episodens afslutning ser Piper igen hønen. Dette forekommer under en vigtig 
forretningssamtale via fængslets telefoner, arrangeret af veninden Polly, men da Piper ser hønen, 
må hun lade røret falde fra øret og begive sig ud for at fange den. I øjeblikket, da Piper ser hønen, 
bliver hun revet ud af sin illusion om et normalt liv med forretningssamtaler og et rigtigt job, idet 
synet af hønen trækker hende tilbage til fængslets konflikter og bevidstheden om manglen på frihed. 
Hønen bliver et absurd element, idet den bliver så altoverskyggende for Piper, at den får hende til at 
tilsidesætte det virkelige liv udenfor fængslet. Denne besættelse af hønen kan sammenlignes med 
kaptajnen Ahabs besættelse af hvalen i Moby Dick (1851), hvor det at fange og dræbe den bliver 
hans eneste mål i livet og den eneste vej til hans lykke. 
Afsnittet om hønen kan tolkes således, at alt hvad Piper ønsker for sit liv er uden for rækkevidde. 
Den mytiske høne bliver et symbol på frihed og et bedre liv, som hun først kan opnå, når hun har 
afsonet sin dom. Dette opsummeres på følgende billede, hvor Piper ses i supertotal indenfor 
fængselshegnet og med hønen på den anden side, lige nøjagtig udenfor rækkevidde: 
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Hønen er et symbol på fantasien, idet den symboliserer det frie liv, men den er samtidig et brud på 
fantasien, og Pipers illusion om et normalt liv, fordi hun er tvunget til at blive på den anden side af 
hegnet, indtil hun har afsonet sin dom. 
Grundet hønens tilstedeværelse, digtes der også alverdens historier om den mellem de indsatte, 
hvilket forårsager en rasen blandt fængselsbetjentene. De  kunne i og for sig være ligeglade med 
den kollektive besættelse, men går alligevel op de indsattes optagethed af hønen, muligvis fordi den 
symboliserer de indsattes higen efter ‘det frie liv’, i og med at hønen har fri adgang til, og udgang 
ud af, fængslet. Afsnittets titel “The Chickening” er desuden ganske sigende, idet det er et 
amerikansk slang for at blive ‘overvældet af følelser’, hvilket netop er det, der sker for de indsatte, 
ved synet, eller blot omtalen, af hønen.  
Et andet interessant perspektiv omkring hønen, findes i dyrets mange symbolske betydninger, 
eksempelvis i religioner, samt det at den ofte tillægges menneskelige egenskaber. Hønen bliver i 
den forbindelse ofte associeret med kvinden, grundet udtryk som ‘hønemor’ og ‘hønsegård’, hvor 
sidstnævnte refererer til en flok af kvinder, der sladrer. Dette kan ligeledes ligge til grund for tv-
seriens valg af netop hønen som fantasielement, idet fængslet kan lede tankerne hen mod en 
‘hønsegård’, både fordi de indsatte kun er kvinder, der desuden er omgivet af et hegn, som i en 
hønsegård,  men ligeledes grundet deres opførsel, der i dette afsnit, især er præget af sladder og 
rygter.   
Et aspekt, der ligeledes placerer OITNB indenfor den heterotopiske ramme, er den manglende 
realitet, i forhold til fængselslivet. Afsoningen i Litchfield Penitentiary minder på mange måder, 
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sociologisk set, mere om et højskoleophold, med mulighed for en ny start, end en egentlig 
afsoningsdom i et fængsel. Det kan blandt andet belyses ud fra det manglende voldsperspektiv, der 
ellers er karakteristisk for fængsler, både i den virkelig verden og i andre serier, som eksempelvis 
Wentworth6 (2013-), Prison Break (2005-2009) eller den føromtalte film Shawshank Redemption. I 
disse er volden meget gennemgående og noget, de indsatte daglig udsættes for, hvorimod de 
indsatte i OITNB kun tyer til vold i absurde situationer som eksempelvis i kampen om en is, dog 
med undtagelse af sæsonens sidste afsnit, hvor Piper næsten slår ‘Pennsatucky’ til døde. Denne 
scene bliver dog, i form af ‘Pennsatuckys’ udklædning, i sig selv absurd (jf. Analyse: 
”Religionskritik”). Den nedtonede og næsten ikke eksisterende vold medvirker til et idyllisk 
fængselsperspektiv, hvilket understøtter denne manglende realitet. Dette understøttes desuden af 
komikken i serien, idet de karikerede figurer, får den smule vold, der eksisterer, til at fremstå 
mindre brutal, i forhold til de førnævnte tv-serier eller film. Det kan eksemplificeres ud fra afsnit ti, 
i første sæson, hvor den yngste blandt de indsatte, Tricia, dør af en overdosis.  Den seance fremstår 
dog mindre brutal, da Mendez i et forsøg på at hænge hende op i en løkke, således at det ligner 
selvmord, virker klodset og derigennem får nedtonet den ellers tragiske situation (OITNB 2013, ep. 
10). 
En anden måde hvorpå forskellen mellem heterotopiet og den reelle verden bliver belyst er gennem 
lyssætningen. Tager man for eksempel udgangspunkt i måden, hvorpå Piper bliver belyst i den 
reelle verden, er det i meget varme farver og med et helt idyllisk skær: 
 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  6	  Australsk dramaserie foregående i et kvindefængsel, med mange af de samme temaer som skildret OITNB, men dog 
med mere fokus på det voldelige og realistiske fængselsmiljø	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Dette er en kontrast til måden hvorpå lyset bliver fremsat i heterotopiet, da de her bliver afbilledet i 
neutrale nuancer og dermed giver et mere virkelighedsnært udseende: 
 
Idylliseringen af Pipers flashbacks er især påfaldende i starten af sæsonen. Dermed kan 
lyssætningen i heterotopiet siges at belyse hendes sande jeg, idet hun ikke længere kan gemme sig 
bag et filter. Alt står skarpt og klart i de neutrale nuancer. Seeren får i heterotopiet indblik i, 
hvordan Piper reelt er som person, hvilket forekommer langt tidligere end for Piper selv, da det 
først sker i det tidligere omtalte afsnit, hvor Piper giver den unge, kriminelle Dina, som er på én-
dags besøg i fængslet, en opsang.  
Et interessant perspektiv ved måden lyssætningen benyttes i tv-serien er derfor, at man i 
virkeligheden skulle tro, at det forholdt sig omvendt. Det er tankevækkende, at heterotopiet er 
fremstillet i et realistisk lys- og farveperspektiv mens det, der skal forestille at være den rigtige 
verden, er portrætteret i et mere virkelighedsfjernt perspektiv. OITNB leger altså med 
perspektiverne. Tv-serien drejer, bytter om og stiller spørgsmålstegn ved, hvad der er virkeligt, og 
hvad der er fantasi, hvad der er heterotopi, og hvad der ikke er.  
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Ritualer & renselse 
I afsnit et sæson et ses det, hvordan Piper gennemgår en rituel handling og renselse i forbindelse 
med adgang til heterotopiet. Ritualet skal betragtes som et adgangsgivende element for at kunne 
indtræde i dette heterotopi, mens renselsen foregår løbende. Ritualet består af flere etaper. Første 
etape er hendes afsked med Larry, der efterfølges af en udlevering af hendes nye uniform (OITNB 
2013, ep. 01, 13:56). Anden etape omhandler hendes afpersonalisering, hvor hun både skal give 
afkald på personlige genstande og tøj samt undersøges fra top til tå. I den forbindelse bliver Piper 
beordret til at: “squad [...] and cough” (ibid., 16:52). På trods af at det skal forestille, at være en 
både ubehagelig og alvorlig situation, formår Piper, med sin mimik og udsagnet “Seriously?” 
(ibid.), at gøre det komisk og mindre alvorligt. 
 
Tredje etape indebærer Pipers ’indslusnings-rejse’ i fængslet, hvor hun får kendskab til de første 
medindsatte. Fjerde etape kan beskrives som et reelt møde med de øvrige indsatte, hvor hun ‘måles 
og vejes’ af dem. Femte del af etapen er hendes møde med to af de mandlige fængselsbetjente, 
Mendez og Benett. Derefter møder hun sin vejleder, Mr. Healy, der skal guide hende gennem livet i 
fængslet. Den syvende og sidste etape indtræder, da hun møder sine nye cellekammerater, der dog 
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er midlertidige, da de alle venter på mere permanente celler og cellekammerater. Alle disse trin er 
med til at illustrere indsættelsesritualet, som hver fange gennemgår, før de kan få endelig adgang til 
fængslet  - heterotopiet. 
Den føromtalte renselse kommer til gengæld til udtryk over flere episoder af tv-serien, idet det skal 
betragtes som et gennemgående tema, med flere symbolske betydninger. Første gang renselse 
belyses, er i første scene af første afsnit, hvor en række af hurtige klip illustrerer Pipers rejse fra 
barn til voksen, og fra værende i et lesbisk til i et heteroseksuelt forhold, men som er set i forhold til 
aspektet renselse (‘Getting clean’). Seeren får her indblik i Pipers kærlighed til renlighed, både fra 
hun som baby blev vasket, til hun som barn tager karbad, til hun er voksen og tager et sensuelt 
brusebad med Alex, til hun sidder i et badekar med Larry, og kalder det (badet) for hendes “happy-
place” (OITNB 2013, ep. 01, 00:57). Hele denne række af klip afsluttes med en scene af hende i 
fængslets brusebad, hvor det ikke længere kan beskrives som hendes ‘happy-place’. Hele denne 
række af klip er med til at illustrere, at det, der før gav hende tryghed og ro, nu er skyllet væk til 
fordel for det ukendte og urolige. Hendes verden er nu ændret radikalt, ikke kun lokationsmæssigt, 
men også i forhold til hendes ståsted i livet. 
I andre sammenhænge hvor denne renselse er synlig er i andet afsnit, hvor renselsen både kommer 
til udtryk gennem en udrensende juice-kur (‘master cleanse’), som Larry og Piper kaster sig ud i, og 
ligeledes i sæbefirmaet “PoPi”, som vi ser Piper etablere med veninden Polly. Her har renselsen to 
funktioner, da juice-kuren er en indre renselse, mens de hjemmelavede sæber skal anses som en 
ydre renselse. Piper får derudover også mulighed for en spirituel renselse, i 12. afsnit, da 
‘Pennsatucky’ forsøger at døbe hende. Piper vælger dog at springe fra i sidste sekund, idet hun 
indrømmer, at hun alligevel ikke tror på Gud. Alle disse former for renselser og ritualer, skal ses 
som et led i den identitetsrejse, hun i hele serien gennemgår, for at finde ud af hvem hun ‘burde’ 
være, og hvem hun i virkeligheden er. 
Opsummerende kan det siges, at fængslet er et heterotopi. Dette fordi de indsatte er tvunget ind i 
fængslet og af denne grund falder uden for samfundsnormen. Yderligere er tiden en vigtigt del af 
heterotopiet , da der opstår en stilstand i fængslet, mens verden udenfor går videre. Dette er især 
vigtig for Piper, hendes identitetsrejse og selverkendelse. Det bliver samtidig klart, at Piper 
gennemgår en renselse, hvorved hun umiddelbart forsøger at vaske sin fortid bort, men dette ender 
dog med at blive et symbol på, at hun vasker samfundets idé om ‘rigtig og forkert’ væk og således 
finder sig selv og sin ‘sande’ ikke-heteronormative identitet - eller i hvert fald anerkender denne 
side af sig selv.  
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Italesættelse af tabubelagte emner 
Det følgende analyseafsnit vil omhandle etnicitet og religionskritik, idet OITNB italesætter flere 
tabubelagte emner, som eksempelvis raceopdeling og religion.  
Etnicitet 
I ovenstående analyse fremkommer det tydeligt, at der i heterotopiet, fængslet, forefindes træk fra 
det virkelige samfund. OITNB, som tv-serie, er ikke det eneste eksempel hvor dette heterotopi kan 
siges at finde sted. Tv-serien, Desperate Housewives, kan ligesom OITNB antages at være et 
heterotopi, grundet miljøets centralisering om et afgrænset område. Fælles for disse to heterotopier 
er, at deres miljøer indebærer et form for ‘fængselsperspektiv’. I OITNB indgår der et egentligt 
fængsel, afgrænset af hegn og pigtråd, mens Desperate Housewives i højere grad er karakteriseret 
ved at være et ‘reservat’, her kaldet Wisteria Lane, hvor karaktererne lever i deres egen lille verden 
- forstadsvejen. Hvor Litchfield repræsenterer underklassen, de indsatte, repræsenterer de desperate 
husmødre på Wisteria Lane overklassen. OITNB bliver dermed en form for Desperate Housewives, 
idet den genskaber dette heterotopi, bare vendt på hovedet.  
Wisteria Lane kan på den måde sidestilles med et ‘gated community’, der forefindes flere steder i 
USA, som forsøger at adskille de fattige og kriminelle fra bestemte områder, således at kun en lille 
gruppe har adgang til deres ‘univers’. Hermed ses en uudtalt raceopdeling, som også italesættes i 
OITNB blandt andet i form af ‘Spanish Harlem’, ‘ghettoen’ og ‘forstæderne’. Denne opdeling bliver 
klargjort allerede i tv-seriens første afsnit, hvor der ses en tydelig opdeling af den menneskelige 
race: ‘hvide’, ‘latinoer’, ‘sorte’ og ‘andre’ (asiater), herunder hvilke fordomme og privilegier, der 
følger med disse mærkater. Et eksempel på raceopdelingen, og hvordan de i serien lever op til de 
fordomme, der forefindes i samfundet, er da Piper i afsnit ét skal fragtes det sidste stykke i fængslet, 
til hendes endelige destination. Her træder hun ind i en bil, hvor Morello (hvid) og Watson (sort) 
allerede sidder. Watson lever fra starten op til fordommen om ‘the angry black woman’, der ikke 
finder sig i noget. Piper henvender sig til Morello, der ser på hende med solbriller gennem 
bakspejlet. Ved øjenkontakt med kameraet, og dermed Piper, tager Morello solbrillerne af. Allerede 
her ses et umiddelbart fællesskab, hvor de to hvide finder en form for samhørighed og dermed 
anskues som ligeværdige. Efterfølgende forklarer Morello, at et fængselsophold ikke er så slemt 
endda, men at Piper skal passe på tyveri. Dernæst klippes til Watson og Piper, der skuler til 
hinanden og tager lidt bedre fat om deres ting: 
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Her ses således en mistroiskhed overfor ’den Anden’. Derefter får Piper mulighed for at introducere 
sig selv for derefter at blive præsenteret for Morello og Watsons navne. Det er påfaldende, at 
Watson er den eneste, der ikke får lov at introducere sig selv. Herefter henvender Morello sig til 
Piper, da hun ”[...] look like you’d know” (OITNB 2013, ep. 01, 18:20). Morello spørger Piper til 
råds om brudekjole, hvilket forstærker indtrykket af, at de to allerede fra starten har et forhåndsgivet 
(usynligt) bånd. De er begge hvide og kan derfor antages at have samme interesser. Da Pipers svar i 
forhold til, hvilken brudekjole er bedst, er ”Both nice” (ibid.), klippes til Morellos skuffede ansigt. 
Herefter tager Morello bladet til sig mens solbrillerne igen glider på plads. Dette kan ses som et 
tegn på, at Piper ’bryder’ dette formodede fællesskab og et symbol på den politiske korrekthed, der 
florerer i samfundet, netop fordi hun ikke vil være en del af raceopdelingen. 
Watsons første replik i bilen falder efter et flashback til en scene, hvor Piper og Larry befinder sig 
på en strand. Her ses to lykkelige mennesker, der nyder deres privilegier og frihed. Til slut i scenen 
ses Larrys frieri til Piper (ibid., 19:37). Her italesættes implicit samme trekantsdrama, som 
beskrives mellem Larry, Piper og Alex. Piper og Alex’ forhold  symboliserer noget farligt, dragende 
og spændende. Noget som trygheden mellem Larry og Piper aldrig kan blive, hvorfor Larry må 
‘binde’ hende til sig, for at hun ikke finder tilbage tilbage til det farlige, symboliseret ved fængslet 
og hendes fortid (jf. Analyse: “Heteronormative matrice”). Samtidig kan det være tv-seriens måde 
at understrege, at Larry vil være der for hende, også når hun kommer ud fra fængslet. Hermed 
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bliver det gjort klart for seeren, at de har, hvad man kan kalde ‘det perfekte liv’. Et sådant liv 
samfundet fordrer en til at drømme om. 
Med sin næste replik lever Watson især op til stereotypen om ‘the angry black woman’ med sit 
hårde blik og kommentaren ”You think your man is still gonna be around when you’re out?” (ibid., 
21:45). Herefter blander Piper sig smilende, nærmest drømmende: ”Yeah, but she’s the love of his 
life!” (ibid.). Disse to, meget forskellige, syn på kærlighed kan afstedkomme af forskellige 
baggrunde og erfaringer, der på satirisk vis, bliver italesat i afsnit syv gennem Piper og Watsons 
erfaringer med rotter. Pipers bror havde en, der hed Antonio. Watson så en tygge i en babys ansigt, 
hun kaldte den ‘fucking-face-chewing-rat’.  
Det er dog interessant, at både Watson og Piper har klaret sig godt uddannelsesmæssigt og bliver 
straffet for såkaldte dumheder, Piper på grund af kærlighed til Alex, Watson på grund af 
opmærksomhed fra en fyr. Derefter træder den sidste indsatte ind i bilen. Her introduceres vi for 
endnu en race, den latinamerikanske, hvis indtræden i øvrigt ikke anerkendes. Med Watsons 
bemærkning til Piper: ”Who the fuck asked you?” (ibid.) smækkes dørene ’i hovedet’ på Piper, 
hvilket afspejler, hvorledes hendes politiske korrekthed ikke hører hjemme i den nye verden, i 
heterotopiet. I og med at dørene lukkes samtidig med Watsons bemærkning, understreges det, at 
Piper får den raciale virkelighed smækket i hovedet. Hun spærres nu inde i en mere barsk 
virkelighed, hvilket samtidig betyder, at hun lukkes ude fra sit privilegerede liv og meget naive 
verdensbillede. Da alle er samlet i bilen ses det ligeledes, at den ‘hvide race’ er overrepræsenteret, 
hvilket er påfaldende. Hermed repræsenteres flere facetter af denne race: både underklassen, 
Morello, og middelklassen, Piper. 
De raciale fordomme bekræftes yderligere i og med at den sidstankomne, ‘latinoen’ Daya, heller 
ikke får lov at introducere sig selv. Samtidig falder en af hendes første replikker først, da de er 
ankommet til fængslet. Her kommer en anden ‘latino’, Diaz, op til hende og giver hende en lussing, 
hvortil Morello spørger “Friend of yours?” (ibid., 31:25) Daya får således lov til at markere sin 
tilstedeværelse med replikken ”No. It’s my mom” (ibid.), hvilket understreger en generel fordom om 
store, kriminelle ‘latinofamilier’, som Morello senere i afsnittet italesætter. Senere i episode et, da 
Daya møder endnu en ‘latino’, bliver der snakket spansk til hende. Her ses en formodning om, at 
alle latinamerikanere taler spansk og samtidig har et formodet fællesskab. Daya afkræfter dette 
(ligesom Piper gjorde det), da hun udtaler ”I don’t speak Spanish” (ibid., 31:58), hvortil svaret er: 
”Great. Another fucking coconut” (ibid.). Her præsenteres, for første gang, eksplicit fordomme 
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racerne imellem, da det at være ‘latino’ udenpå, men ‘hvid’ indeni, ses som noget negativt. Således 
ses  ‘latinoers’ ‘had’ til hvide normer og idealer. Det er ikke acceptabelt, at være både-og. 
Ud fra ovenstående eksempel ses det tydeligt, at fængslet fungerer som et heterotopi, der forener 
steder. Her blandes både race, religion og samfundslag. I tv-serien bliver dette ’samfund’ således 
ikke bare en repræsentation af raceforskelle og opdelinger, men også en eksplicit samfundskritik, da 
disse forskelle overdrives og bliver en bærende del af plottet. Dette gøres gennem spejlfunktionen. 
OITNB både gengiver og udfordrer den virkelige verden, samfundet. Her er utopi repræsenteret i 
form af Pipers verdensanskuelse - middelklassens (naive) idé om politisk korrekthed. Dette ses 
blandt andet, da hun ser meget uforstående på Morello, der henkastet siger ”We look out for our 
own” (ibid., 32:16) og bagefter kvitterer med ”Oh, don’t get all PC [political correct] on me. It’s 
tribal, not racist” (ibid.). Hermed ses også en italesættelse af den ‘hvide’ middelklasses mangel på 
indsigt i klassesamfundet, hvorimod underklassen fremstilles som værende bevidst om 
klasseopdelingen og således også den ulighed, der hersker. 
Denne raceopdeling bliver igen gjort eksplicit i serien, da den charmerende, lesbiske og 
forhenværende junkie, Nichols, forklarer hvem, der sover hvor: ‘Latinoer’ bliver sendt til ‘Spanish 
Harlem’, ‘hvide’ til ‘forstæderne’ og ‘sorte’ til ‘ghettoen’. Piper stiller netop spørgsmålstegn ved 
raceopdelingen, men gør ikke noget ved det. Utopien eksisterer således i den imaginære orden, hvor 
verden fremstår som sammenhængende og harmonisk. Piper står for den ‘hvide’ middelklasses 
ønske om at sætte os ud over det symbolske, således at vi kan ’træde ind i’ en verden uden 
fordomme. En verden hvor alle er lige. Spejlfunktionen betyder dermed, at både opdeling af racer 
og de forskellige personers status bliver italesat gennem ironi. Spejlfunktionen er dermed det, der er 
mellem utopien, Pipers forestillede verden, og heterotopiet, fængslet. 
I afsnit seks bliver raceforskellene italesat gennem blandt andet Morello, der forklarer: ”[Taystee] 
don’t count. Black ladies just run against the other black ladies. My competition is Pennsatucky. 
But it don’t matter, because Red’s gonna make all the white girls vote for me” (OITNB 2013, ep. 
06, 17:23). Dette eksempel kan ligeledes bruges til at indikere, at fængslet som heterotopi også kan 
karakteriseres ud fra et andet perspektiv, idet et heterotopisk sted er et univers med træk fra både 
’fantasien’ og den reelle verden. Fængslet i OITNB indeholder således træk fra det virkelige 
samfund, som eksempelvis at afholde valg, hvor det dog under normale omstændigheder er partier, 
der kæmper, er det her i stedet grupperinger, inddelt efter racer.  
Til ovenstående udsagn spørger Piper undrende: ”So, you only run against white people?” (ibid., 
18:12), hvortil Nichols forklarer, at man kun kan stemme indenfor egen race eller gruppe. Et 
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system,  der er lettere at forstå, hvis Piper, og seeren, forestiller sig, at vi er tilbage i 1950’ernes 
USA (ibid.). Et USA, hvor afroamerikanernes kamp mod diskrimination blev en del af den 
amerikanske hverdag og bevidsthed. Et USA, hvor det i 1954 blev fastslået, at adskildte 
uddannelsesinstitutioner for ‘sorte’ og ‘hvide’ var diskriminerende. Dette medfødte uvilje hos 
mange i Sydstaterne, der påbegyndte en kamp for at bevare raceadskillelse (Litt.: HP2). Hertil 
forklarer Morello, at man først vælger en repræsentant inden for egen stamme: ‘hvid’, ‘sort’, 
‘latino’, ‘ældre’ og ‘andre’. Disse repræsentanter mødes med Mr. Healy, som derefter snakker med 
ledelsen (et system vi bliver gjort opmærksomme på, kun skal give fangerne en illusion om at have 
magt). Herefter tydeliggøres de forskellige gruppers fordomme om hinanden, da Piper spørger, 
hvordan dette system nogensinde kan fungere, i og med, at det ikke er alle ‘latinoer’, der vil det 
samme. Til dette gør Morello det klart: ”Sure they do. They all want to come to America” (ibid. 
18:36). Efter denne udtalelse bliver det racistiske i udsagnet humoristisk italesat gennem Alex: 
”Can we get back to Lorna [Morello] being racist?” (ibid.). Morello, der repræsenterer den hvide 
underklasse, ved dette, da hun bor tæt på deres nabolag. ”They live like 20 to one apartment. They 
have more kids than even the Irish. The men like their women with big titties, big asses. They’re 
dirty, they’re greasy, their food smells nasty and they are taking all our jobs” (ibid., 18:57). Her 
sidder tre hvide middelklasse-kvinder (Nichols, Piper og Alex) og lytter målløst med. Dette strider 
imod alt, hvad de kender til om politisk korrekthed. Alex griner samtidig, en smule befriet, hvilket 
kan være et tegn på, at det bliver en lettelse at være direkte og konfrontere fordommene ‘head on’. 
Derefter klippes der over til de ‘sortes’ bord, hvor de taler om, hvordan ønsket om at indføre 
sundhedsordninger og basale menneskerettigheder til fængslet er en joke. ”You think this white 
people politics?” (ibid., 19:29), spørger Taystee. Herefter foretager Taystee og Poussey en 
parodiering på en ’typisk’ samtale blandt to fiktive, hvide, rige kvinder, Mackenzie og Amanda: 
 
T: Let’s talk about health care, Mackenzie 
P: Oh, Amanda, I’d rather not. It’s not polite 
T: Well, did you see that wonderful new documentary about the best sushi in the 
world? Of course, now that I’m vegan, I didn’t enjoy it as much as i might have 
before 
P You know, I just don’t have the time. Chad and I have our yoga workshop, then 
wine tasting class. And then we have to have really quiet sex every night at 9:00 
T: But did you hear that piece on NPR about Hedge funds?  
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P: Amanda, let me ask you, what do you think about my bangs these days? I mean, 
do you like ’em straight down, or should I be doing more of sweep to the side? 
T: Sweep to the side 
[der grines højlydt] 
 
(OITNB 2013, ep. 06, 19:37) 
 
Denne ‘white people politics’, der igen bliver refereret til i næste afsnit, syv, hvor de valgte 
repræsentanter mødes med Mr. Healy for at diskutere forbedringer. Efter mødet er Piper 
uforstående overfor, at de ikke får en reel mulighed for at ændre tingene, hvortil Taystee svarer: 
“Healy look like he gunning for change?” (OITNB 2013, ep. 07, 08:33). Piper påpeger, at Taystee 
lovede en masse ting under kampagnen, hvilket Taystee skyder til jorden med replikken: “Everyone 
say shit to get elected. You ain’t actually gotta do it. That’s politics” (ibid., 08:55). Her ses hvordan 
OITNB bruger fængslets spejlfunktion til at adressere en kritik af det ‘virkelige’ samfund, og måden 
hvorpå politik egentlig fungerer.  
Tilbage til afsnit seks skiftes der scene til ‘latinoernes’ bord, hvor de taler om, at de sorte ikke kan 
flyde i vand, hvilket hurtigt bliver skudt til jorden som en usand fordom. Derefter kommer de 
‘rigtige’ sandheder på bordet – de er dovne, lugter og dumme. Dette bliver godtaget som almen 
viden. 
Senere i samme afsnit ses forberedelser til de respektive valgkampagner. Her ses blandt andet 
Poussey og Taystee, der igen imiterer hvide politikere – denne gang kunne man fristes til at tro, at 
de var mænd, netop fordi de nu taler om korruption og ikke yoga, sushi og tv-programmer: ”[P] 
Where are your morals Candidate Jefferson? [T] Well, Mackenzie…” (OITNB 2013, ep. 06, 29:55). 
Her indtager de således de mandlige politikeres rolle, hvilket kan afspejle det dobbeltmoralske i det 
politiske liv, da Jefferson både kan referere til præsident Thomas Jefferson (1743-1826), der er 
kendt for både at være slaveejer og at gå ind for blandt andet lighed og frihed og Taystee som mulig 
‘candidate’, da hendes efternavn i tv-serien er Jefferson. Det er samtidig interessant, at Pousseys 
efternavn er Washington, hvilket kan referere til USAs første præsident, George Washington (1732-
1799), der også var slaveejer. Det er påfaldende, at tv-serien har valgt at give to ‘sorte’ kvindelige 
indsatte efternavne på præsidenter, der begge var slaveejere, netop fordi Poussey og Taystee i 
realiteten kan være et produkt af dette slaveri, da de begge to er af afroamerikansk afstamning.  I og 
med at det netop er de to, der parodierer og overdriver ‘white people politics’ ses således en tydelig 
kritik af et racistisk Amerika, der i tankerne, utopien, er kommet videre, men i praksis, det virkelige 
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samfund, er låst fast. Det er ligeledes svært tænkeligt, at se to ‘sorte’ kvinder i på en præsidentpost. 
Det er derfor påfaldende, at fængslet i virkeligheden, i denne sammenhæng, er foran det virkelige 
samfund, på trods af, at fængslet er det, der repræsenterer stilstand. Foran i den henseende, at 
Poussey og Taystee bliver fremstillet som to, der rent faktisk har gennemskuet det politiske system. 
Både fængslet og samfundet er altså fastlåst i en tankegang grundlagt tilbage i kolonitiden.  
Samtidig bliver kandidaterne for hver af racerne brugt som et middel, hvormed OITNB parodierer 
stereotyper inden for racerne. ‘Latinoerne’ vil indføre ’Tuesday taco’, burritos og hot salsa. De 
‘hvide kristne’, ledt af ‘Pennsatucky’, vil have toiletter kun for hvide. De sorte vil både have 
vandsenge til alle, så de kan få en følelse af at være på en båd, ligesom Beyonce i ’den virkelige 
verden’, ‘Ultra Sheen’ (det første hårpleje produkt udviklet specielt til afroamerikansk hår) og ‘fried 
chicken’. I dette tilfælde, hvor valggrupperingerne i fængslet umiddelbart virker som et 
fantasielement, men som ved nærmere eftersyn, i virkeligheden måske er mere reel, bliver grænsen 
mellem det virkelige og ikke-virkelige tvetydig. 
De ‘hvide kristnes’ ønske trækker samtidig en eksplicit tråd tilbage til et racistisk Amerika, hvor 
racerne var opdelt og den hvide race herskede grundet, hvad Quijano forklarer omkring 
europæernes kolonisering af andre kontinenter og senere en naturliggørelse af europæernes 
hegemoni, eurocentrisme. Hermed ses det, hvordan de forskellige racer lever op til stereotypen og 
fordommene, og samtidig bruges kandidaterne til at kritisere et USA, der er underlagt en diskurs 
om, at den hvide mand besidder ‘den sande viden’. En viden, det ser ud til at tv-serien forsøger at 
italesætte og dermed kritisere. Samtidig ses en opdeling af ‘Os’ og ‘Dem’, som Hall 
problematiserer. De forskellige racer er således konstant med til at definerer sig selv inden for de 
rammer, andre definerer dem inden for. Både i forhold til hvad de er og ikke er. Dette resulterer i 
barrierer racerne imellem, som betyder, at ‘Dem’ bliver til genstand for ‘had’ og misundelse. Her 
ses således et problem, i og med at dette ‘fremmedhad’ skaber kløfter mellem mennesker, i dette 
tilfælde de indsatte i Litchfield Penitentiary. En anden måde, hvorpå tv-serien gør grin med 
opfattelsen af ‘Dem’, er ved at lade ledelsen vælge Chang til at repræsentere kategorien ‘de andre’. 
Hermed bliver det gjort klart, at denne kategori i hvert fald tæller asiat (med skæg), da det er uvist 
om hun er kineser, japaner eller noget helt tredje. Samtidig afspejles en generel fordom om, at 
asiatere ikke hører til i USA.  
OITNB både be- og afkræfter ’racediskursen’ ved at italesætte de fordomme, der cirkulerer i det 
’rigtige’ samfund. Fængselsmiljøet i OITNB er således et heterotopi, hvor spejlfunktionen 
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medvirker til at forstørre og dermed parodiere eksisterende fordomme. Med andre ord: ”This is not 
America, this is the Litch!” (OITNB 2013, ep. 03, 47:24) - eller er det? 
 
Religionskritik 
I og med at de ‘kristne hvide’ er underklassen af kategorien ‘hvide’ og samtidig ønsker at vende 
tilbage til et samfund, hvor ‘sorte’ og ‘hvide’ er adskilt, som netop er det, de ‘sorte’ parodierer, ses 
ligeledes en kritik af det religiøse. Dette, sammenholdt med Pipers renselse og samtidige 
indrømmelse af, at hun ikke tror på Gud, kan være seriens måde at understrege, at man ikke kan 
vaske sine synder og sin fortid bort. Det nytter ikke at forsøge at tilgive og glemme. Det handler i 
stedet om at stå ved en fortid, der for altid vil være en del af en, da den har formet en. Gennem tv-
serien bliver dette også tydeliggjort gennem Piper, der ikke formår at flygte fra sin fortid, men 
ender med at blive indhentet af den, da det viser sig, at være en del af hende - den del, der ikke var 
eller er underlagt samfundets normer.  
Tv-seriens fokus på renselse kan således både forstås religiøst mens også som Pipers forsøg på at 
vaske sin fortid væk. Den fortid Piper forsøger at vaske væk, er en fortid som kriminel og lesbisk. 
Det er samtidig interessant, at lige netop religion bliver brugt til at få Piper til at indse, at hun er 
den, hun ‘udgiver’ sig for at være i hendes heteroseksuelle forhold til Larry, altså den hun 
performer,  under  (mulig)‘tvang’ fra den eksisterende heteronorm.   
Dette forsøg på at slette fortiden kan ses som en kritik af visse former for religion, da det dermed 
bliver gjort klart fra tv-seriens side, at der ikke findes et ritual, hvormed man kan ‘slette’ sin fortid 
og ‘rense sin sjæl’. Det handler i stedet om at anerkende, at “[...] shit just happens the way that it 
happens, and it does not mean anything”, som Piper udtrykker det (OITNB 2013, ep. 07, 17:35). 
Dette, sammenholdt med Pipers erkendelse af, at hun ikke er religiøs: 
 
I believe in science, I believe in evolution. I believe in Nate Silver and Neil deGrasse Tyson 
and Christopher Hitchens [...] I cannot go behind some supreme being who weighs in on the 
Tony Awards while a million people get wacked with machetes. I don’t believe a billion 
Indians are going to hell, I don’t think we get cancer to learn life lessons, and I don’t believe 
people die young because God needs another angel [...] Look, I understand that religion 
makes it easier to deal with all the random shitty things that happen to us [...] Feelings aren’t 
enough. I need it to be real  
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(OITNB 2013, ep. 12, 54:46) 
 
betyder, at tv-serien angiver en implicit kritik af religion, da Piper tror på Christopher Hitchens, der 
har defineret sig selv som “"anti-teist" og argumenterede for at religion er den største trussel mod 
menneskets eksistens og civilisation i det 21. århundrede” (Litt.: HP3). Ved at Piper nævner hendes 
andre forbilleder, ses således også en tilslutning til fysiologien og en anerkendelse af ‘sortes’ 
intellekt i form af Neil deGrasse Tyson (1958) og homoseksuelle i form af Nate Read Silver (1978). 
Måden hvorpå Piper reciterer sin overbevisning, kunne meget vel være en intertekstuel reference til 
John Lennons sang God (1970). Men hvor originalteksten kun lyder: “I don’t believe in [.. (Litt.: 
HP4), er der er en skiften hos Piper, mellem, I don’t believe, I don’t think  og I believe in. I denne 
sammenhæng er det påfaldende, at Lennon i et interview har udtalt:  
 
Kristendommen vil forsvinde. Den vil skrumpe og sygne hen. Jeg behøver ikke at 
argumentere om det; Jeg har ret og tiden vil vise det. Vi er mere populære end Jesus nu. Jeg 
ved ikke, hvad der vil forsvinde først: Rock 'n' roll eller kristendommen. Jesus var fin nok, 
men hans disciple var dumme og simple. Det er dem, som har fordrejet det hele for mig 
 
(Litt.: HP5) 
 
Piper repræsenterer således en, der stiller sig kritisk overfor religion. Hun bliver dermed 
repræsentant for en generel holdning blandt ateister: jo klogere og mere uddannet man er, jo mindre 
har man brug for religion. Det er derfor ikke videre bemærkelsesværdigt, at det netop er 
‘Pennsatucky’, der står som den stærkeste repræsentant for radikal praktisering af kristendom, her 
Westboro Baptist Church7, idet hun kommer fra samfundets nederste klasse. Hun er fattig og har 
tilsyneladende ingen uddannelse.  
Seeren får ‘Pennsatuckys’ historie fortalt i selv samme afsnit, hvor hun fremstilles som en stakkel, 
vi får en vis grad af sympati for. Således får seeren mere viden end eksempelvis Piper, hvormed vi 
bliver sat i en position til at ‘dømme’ ‘Pennsatucky’ på et andet grundlag end de andre indsatte. Vi 
får indblik i hendes forestilling om en verden uden Gud: “‘Cause there ain’t no judge, there ain’t 
no justice. We just crawl around this Earth like ants and then we die” (OITNB 2013, ep. 12, 08:43), 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  7	  Westboro Baptist Church (1931) er en kirke uden tilknytning ‘baptist church’, der er kendt for ‘hadetaler’ mod 
homoseksuelle, jøder og poltikere 	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hvorefter der klippes til et flashback, hvor seeren bliver præsenteret for ‘Pennsatuckys’ historie. Her 
lever hun under trange kår og gennem hendes samtale med en mand, der kan formodes at være 
hendes kæreste, bliver det klart, at de begge lever op til stereotypen ‘trailer trash’, da de taler om, 
hvordan en abort vil give dem penge fra staten, og at det samtidig ikke er første, men femte, gang 
hun skal have foretaget en abort. ‘Pennsatucky’ gør det, på fornuftig vis, klart, at hun ikke kan 
varetage en baby, men da hendes kæreste foreslår, at hun holder op med at tage stoffer, bryder de 
begge ud i latter. Her ses igen en parodiering, da deres joke er, at blive stoffri, hvorimod de er joken 
i seerens øjne. Denne latterliggørelse suppleres dog med sympati for dem og deres situation (ibid.). 
Senere i samme scene ser seeren ‘Pennsatucky’ sidde med sin advokat, hvor hun bekender, at hun 
ikke længere tror på Gud. Til dette citerer han fra Matthæus-evangeliet og fortæller hende, hvad hun 
har brug for at høre: “He [God] chose you to be a hero” (ibid., 23:44).  
Senere får seeren fortalt, at hun skyder en kvinde på abortklinikken, fordi denne har været 
respektløs overfor hende. Dette vender hendes nye og dyre advokat, der bliver lønnet af en kristen 
gruppe, til, at hun forsøgte at redde små, uskyldige liv. Tv-serien italesætter et i USA meget 
kontroversielt emne, abort, hvor kristne ekstremister manipulerer hendes historie for at fremme 
deres sag. Pennsatucky bliver forvandlet fra ‘trailer trash’ morder til en kristen martyr. Denne 
italesættelse ses ligeledes i form af Dayas graviditet i fængslet, hvor moderen ikke vil tillade, at hun 
får en abort på trods af, at det vil gøre det livet nemmere for både Daya og fængselsbetjenten 
Bennet. Også en samtale mellem Piper og Larry, hvor Piper overvejer at gennemføre en graviditet i 
fængslet, mens Larry er imod, understreger dette.  
Hun går fra at være én, samfundet skammer sig over til én, der offentligt bliver heppet på og 
værdsat. Det er først der, hun opnår anerkendelse for sin person og ligeledes får en fremtrædende 
rolle i samfundet. Hun hører nu til med denne nye, religiøse identitet. Heterotopiet giver således 
‘Pennsatucky’ mulighed fra at flygte fra en fortid som ‘trailer trash’. ‘Pennsatucky’ er således et 
tydeligt eksempel på, hvordan det er muligt at performe sin identitet alt efter hvilken social eller 
kulturel sammenhæng man befinder sig i. Hun indretter sig efter de gældende ‘regler’, og ikke 
nødvendigvis efter hvad der, i sidste ende, er bedst for hende som person, men i højere grad for 
hvad der skal til for at overleve. Hendes ‘rolle’ som religiøs foregangskvinde bliver hendes måde at 
overleve i fængslet, og seeren finder ud af hvor stor en del af hendes identitet denne ‘rolle’ 
efterhånden er blevet, idet man ser hende tvivle på Guds ord, i afsnittet hvor hun ender på den 
psykiatriske fløj, og Gud ikke hjælper hende (OITNB 2013, ep. 11, 07:10). ‘Heldigvis’ kommer en 
	  93	  af	  123	  	  
repræsentant fra hendes religiøse bagland, hendes advokat, og  får hende på ‘rette spor’, kort tid 
efter hendes tvivlende periode.     
OITNB vælger ydermere at belyse to meget forskellige former for religiøse ståsteder i form af to 
modsætningsfyldte karakterer: Sister Ingalls, katolik, og ‘Pennsatucky’, fundamentalist. En 
interessant scene, der italesætter disse to meget forskellige synspunkter er i et møde mellem de to 
førnævnte. ‘Pennsatucky’ har forinden udtalt sig om den indsatte, Sophia (der er transkønnet): “I 
don’t want ‘it’ here [...]  that’s why this whole thing happened. God’s angry that there’s an 
abomination in the church, and if we don’t get rid of ‘it’, it’s just gonna keep on happening” 
(OITNB 2013, ep. 05, 21:35). Sister Ingalls vælger efterfølgende at forsvare Sophia, ved at forsøge 
at forklare for ‘Pennsatucky’, at Sophia blot ønsker at hjælpe med at, “[...] clean up the mess you 
made” (ibid.). Der ses en kontrast i måden tv-serien skildrer deres historier på. I modsætning til 
‘Pennsatucky’ bliver Sister Ingalls fremstillet som et menneske, der, efter eget valg, har viet sit liv 
til Gud. Hun er dog ikke den typiske nonne, men stiller sig undrende overfor nogle ting: “How long 
before Jesus speaks to me?” (OITNB 2014, ep. 11, 03:44), hvortil en højere rangeret nonne svarer: 
“[...] Christ only comes to those humble in their devotion to the lord. Focus not on what Christ may 
do for you… but on what you can do for Christ” (ibid., 03:56).  
Hermed fremstilles katolicismen, eller nærmere bestemt nonnelivet, som en uselvisk måde, at 
opfatte verden på. Interessant er det, at de sidste to linier lyder af John F. Kennedys berømte ord. 
Det appellerer altså til nogle dybt indgroede amerikanske værdier og amerikansk patriotisme hos 
seeren. Ved en efterfølgende samtale med to andre nonner, bliver det dog klart, at hun ikke opfatter 
disse ord, som det højst sandsynligt er meningen, hun skal. Dette, der bliver sagt af en ‘med-nonne’, 
bliver grundsætningen for hendes videre hengivenhed til Gud: “Indiscriminate war is is a crime 
against God” (OITNB 2014, ep. 11, 04:35), hvorefter de, mod klosterets velsignelse, tager til et 
‘rally’ mod Vietnamkrigen. Senere i samme afsnit ser man hende, som ældre, blive smidt ud af 
klosteret med ordene: “It’s not about service to God… it’s about you. You’re a narcissist” (ibid., 
44:51).  
På trods af dette har hun ikke mistet troen på Gud og retfærdighed, hvorfor hun i fængslet står for 
diskussioner, ikke prædikener, med de andre indsatte. En linje der beskriver dette, er den, hun læser 
højt for Sophia: “So we do not lose heart. Though our outer self is wasting away, our inner self is 
being renewed day by day” (OITNB 2013, ep. 05, 29:32). Sister Ingalls går i de sidste afsnit af 
sæson to på sultestrejke med en række af de andre indsatte. Caputo forsøger at få hende til at 
stoppe, hvorefter hun kvitterer med: “I’ll call it a day, when you make meaningful changes to the 
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way this prison is run” (OITNB 2014, ep. 11, 51:10). Hendes tro bliver dermed skildret som en 
indre tro, hvor hendes formål er at hjælpe andre ved at gøre oprør på en fredfyldt måde. Hvorimod 
‘Pennsatuckys’ bliver set som en ydre tro andre skal påtvinges.  
Endnu et eksempel på, at tv-serien gør grin med den form for religion, ‘Pennsatucky’ repræsenterer, 
ses i episode ti, hvor de andre indsatte får overbevist hende om, at hun har helbredende kræfter og 
er i stand til at udføre mirakler. Efter adskillige ‘vellykkede’ healinger, ses hun i et lokale, hvor hun, 
nærmest besat, healer de meget begejstrede tilhængere. Denne scene forekommer overdrevet og 
voldsom i en sådan grad, at parodiering er tydelig. Dette understreges ved, da Mendez udtaler: 
“Holy fuck! I wish I could put this shit on YouTube” (OITNB 2013, ep. 10, 40:06). Kulminationen 
på ‘Pennsatuckys’ Jesus-imitation sker, da hun kaster en ungdomskriminel ud af kørestolen for at 
helbrede hende: “Lord, I call on you right now to make this child walk again [...] work through me” 
(ibid., 47:31), hvorefter ‘Pennsatucky’ bliver sendt til fængslets psykiatriske fløj. 
I episode 13, den sidste i første sæson, ses det hvorledes Piper og ‘Pennsatucky’ endnu engang 
ender i en konfrontation. Her ses hvad man kan kalde det endelige opgør mellem biologi og viden 
over for religion og troen på noget større. Piper og ‘Pennsatucky’ ender i en voldsom slåskamp. Her 
er ‘Pennsatucky’ symbolsk bevæbnet med et kors, og Piper med en skruetrækker, som de benytter 
til at bekæmpe hinanden med. Seeren er klar over, at Piper ikke ‘stjal’ skruetrækkeren med vilje 
(OITNB 2013, ep. 04, 12:19), ligesom ‘Pennsatucky’ ikke blev kristen med vilje. Ikke desto mindre 
kæmper de med, hvad de har. Piper truer hele ‘Pennsatuckys’ eksistensgrundlag, det eneste gode, 
der er sket for hende, ved at stille spørgsmålstegn ved Gud. På samme måde truer ‘Pennsatucky’ 
Pipers eksistensgrundlag, viden og fornuft, ved at påstå, at der findes mere mellem himmel og jord. 
Hermed ses også hvordan alt, hvad Piper tidligere har lært og troet på, ikke kan hjælpe hende i dette 
heterotopi. Hun er efterladt til at se indad.  
Herefter ses hvordan ‘Pennsatucky’ i første omgang har ‘vundet’, hvorefter Piper ‘mister 
forstanden’ og næsten slår hende til døde. Dette kan tolkes som, at tv-serien sympatiserer med de 
mennesker, der må ty til religion, men samtidig, hvordan viden og fornuft bør være ‘vinderen’ i 
sidste ende. Det kan også tolkes således, at Piper ikke er klar til at lytte til ‘noget andet’. 
Konfrontationen er koalitionen på en erkendelsesproces, Piper har måtte gennemgå i de foregående 
afsnit. Et eksempel er fra samme episode, hvor Larry, efter at have mødtes med Alex, meddeler 
Piper, at han og hende ikke deler samme værdier, og at han kun er sammen med hende på grund af 
det utrygge ved en fremtid, hun ikke er en del af. En ironisk udtalelse, da vi tidligere i analysen har 
påvist, at Piper netop frygter at skille sig ud fra normen og være alene. Dette kan forstås som, at 
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Piper lever i en illusion, hvilket netop er det, hun beskylder, de kristne for at gøre (i hvert fald når 
det kommer til sandheden om sig selv). Dette, sammenholdt med, at Piper under fængslets 
juleshow, som man ser forinden, bliver meget følelsesladet, kan betyde, at hun begynder at indse, at 
hun selv er skyld i det ‘rod’, mellem Alex og Larry, hun er havnet i. Dette understreges, da hun 
under juleshowet ser Poussey synge Amazing Grace, hvor der efter linjerne: “Amazing grace, how 
sweet the sound / That saved a wretch like me / I once was lost but now I am found / Was blind but 
now [...]” (ibid., 52:00) klippes over til Piper, mens der synges “I see” (Ibid., 53:09). 
 
Herefter ses hvordan Norma, der normalt er stum, begynder at synge I Saw the Light: “Just like a 
blind man I wandered along / Worries and fears I claimed for my own / Then like the blind man that 
God gave back his sight / Praise the Lord I saw the light” (ibid., 54:55), hvilket igen kan tolkes som 
at Pipers ‘forsømte’ stemme kommer til orde, hvorfor hun stormer ud af lokalet. Piper har brug for 
hjælp til at undslippe denne ‘blindhed’.  
Efter at være sluppet væk fra juleshowet og ud i gården, kommer ‘Penntsatucky’, klædt ud som ‘the 
angel of God’, stormende for at konfrontere Piper med kendsgerningerne, og gøre seeren klar over, 
hvad det helt præcist er, Piper er ved at indse: “[...] you ain’t worthy of nobody’s love” (OITNB 
2013, ep. 13, 58:19). Da dette betyder, at hun kan ende alene, hvilket tidligere er blevet 
understreget, er hendes største frygt, mister hun besindelsen. Sandheden bliver nu for meget at 
håndtere. Mens Piper slår løs på ‘Pennsatucky’ spilles den religiøse, og for scenen kontrapunktiske, 
sang Oh come all ye faithful (1841). Det er her interessant, at det religiøse bruges til atunderstrege 
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Pipers erkendelse, og at ‘Pennsatucky’ bliver symbolet på, at noget ‘dræbes’ i Piper, illusionen, da 
‘Pennsatucky’ siger: “So I think it’s time that you die” (ibid., 58:27). Det lader dog stadig til, at tv-
serien vedkender biologi frem for religion, da Pipers voldelige udbrud kædes sammen med netop 
denne sang. Dette afspejler det dobbeltmoralske i kristendommen, der er blevet brugt som påskud 
til at plyndre, slå ihjel og kolonialisere. Her kan budskabet således siges at være, at svaret findes 
inde i dig selv. Sidste scene er således med til at understrege seriens parodiering af ekstrem 
praktisering af religion.  
Gennem ovenstående analyse fremkommer det, at individet ikke kun afspejles som alsidigt gennem 
kategorien køn, men også gennem et stort fokus på etnicitet og religion. Her bliver 
fundamentalisme sat overfor katolicisme, førstnævnte skildret gennem parodiering, og sidstnævnte 
gennem en forståelse for og sympati med nødvendigheden af tro, såfremt denne er en indre tro, der 
ikke skal påtvinges andre. 
 
Diskussion 	  
“It’s not Voldemort, you can say it” (OITNB 2013, ep. 08, 44:11) siger Larry til Piper i afsnit otte 
og hentyder til ‘abort’, da Piper kigger forskrækket på ham, fordi han nævner, at der er andre 
muligheder end at gennemgå en graviditet i fængslet. Samtalen forløber, mens de sidder og venter 
på svar på en graviditetstest, tre måneder inden Piper skal i fængsel. Testen er negativ, Piper er 
skuffet og Larry er lettet, alt imens Larrys førnævnte citat, og Harry Potter-reference, står svævende 
i luften og minder os om meget af det, som OITNB står for - italesættelse af tabubelagte emner. 
OITNB minder os om, at blot fordi nogle emner er følsomme, er de ikke forbudte at nævne - som 
det er tilfældet for Voldemorts navn i Harry Potter-filmene. De svære emner ‘forsvinder’ ikke, blot 
fordi de negligeres. Da OITNB tør at tage emner som raceopdeling, religion, seksualitet, og i det 
hele taget normafvigere, op, adskiller denne tv-serie fra mange andre, hvormed den kan 
karakteriseres som kontroversiel. Blandt andet af samme årsag er serien modtaget med blandede 
reaktioner.  
 
OITNB som kontroversiel 
Vi har analyseret os frem til, at OITNB på humoristisk vis belyser svære emner som klasse, køn, 
race, religion og seksualitet, med hvilke serien implicit, og af og til ganske eksplicit, ynder at sætte 
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spørgsmålstegn ved samfundsstrukturen, hvilket er en medvirkende faktor til, at den kan opfattes 
som kontroversiel. Dette vil i de følgende afsnit blive diskuteret. 
 
Kritik af magteliten 
Den oprindelige bog Orange Is the New Black: My Year in a Women’s Prison, som virkelighedens 
Piper (Kerman) står bag, og som serien er udsprunget af, fremsætter først og fremmest en kritik af 
det amerikanske retssystem samt fængselsforholdene, hvor antallet af kvindelige indsatte, og det 
især afroamerikanske, er stødt stigende. Dette understreges i et interview, hvor Kerman om bogens 
titel udtaler: “Grunden til at jeg kalder min bog for Orange er det nye sort er ikke bare en vittighed 
om den orange heldragt […] kvinder er den hurtigst voksende gruppe i amerikanske fængsler […] I 
2010 var tre gange så mange sorte som hvide kvinder bag tremmer” (Kerman i Yde 2014). 
Yderligere udtaler Kerman, at hun håber, at folk vil gå fra bogen med: 
 
[...] en  fornyet idé om, hvem der er i fængsel, hvordan de er havnet der – og hvordan 
forholdene faktisk er i det amerikanske system […] når folk indser, at de 2,4 millioner 
indsatte, vi lige nu har spærret inde, bare er mennesker, bliver det sværere at forsvare 
bevarelsen af det strafferetssystem, vi har i dag […] 
(Kerman i Yde 2014) 
 
I bogen belyser Kerman endvidere, hvordan de amerikanske fængsler er skabt af og til mænd og 
ligeledes er styret af mænd, hvorfor der ikke tages hensyn til kvindelige behov. Bogen beskriver 
ligeledes, hvordan kvinderne ofte udsættes for overgreb og sexchikane af de mandlige vagter, og 
hvordan de efterfølgende smides i isolationsceller, hvis de har modsagt sig den sexistiske 
behandling (Yde 2014).  
Derudover beskriver Kerman, hvordan de indsatte mangler ‘forberedelse’ på livet efter fængslet, 
således at der ikke sker det, som eksempelvis sker for karakteren Taystee i OITNB, der slet ikke kan 
finde ‘sin plads’ i samfundet uden for fængslets mure: 
 
Nothing about the daily workings of the prison system focuses its inhabitants’ attention on 
what life back on the outside, as a free citizen, will be like. The life of the institution 
dominates everything. This is one of the awful truths of incarceration, the fact that the horror 
and the struggle and the interest of your immediate life behind prison walls drives the “real 
world” out of your head. That makes returning to the outside difficult for many prisoners. 
	  98	  af	  123	  	  
(Litt.: HP1) 
 
Disse problematiske fængselsforhold belyses ligeledes i tv-versioneringen, hvor Jenji Kohan, er 
lykkedes med at skabe en yderst populær tv-serie, hvor mange af identifikationsfigurerne findes 
blandt borgere fra underklassen, ovenikøbet fængselsindsatte, og antagonisterne er ordensmagten 
og, implicit, statsoverhovederne. En amerikansk produceret Netflix-serie, der ‘peger indad’ mod de 
højst placerede i landets magthieraki, frem for at pege fingre udad, kan anses som kontroversiel. 
Dog er OITNB ikke den eneste tv-serie, der er lykkedes med dette og samtidig har bibeholdt en høj 
popularitet. I Homeland ser vi ligeledes en tv-serie, der formår at vende seerens sympati på hovedet. 
Homeland omhandler højtstående CIA-agenters arbejde for at beskytte USA mod terrorisme fra de 
østlige, muslimske lande, men antagonisterne er ikke kun placeret blandt terroristerne - også blandt 
de øverste statsoverhoveder i USA, som kynisk beordrer bombninger af byer og skoler med utallige 
børn og kvinder. Vi oplever, hvordan marinesoldaten Nicholas Brody omvendes af Al-Qaeda og 
konverterer til islam, og vi oplever, hvordan USA i flere henseender bliver gjort til ‘the bad guys’. 
Dette sætter tingene i et nyt perspektiv, idet serien forholder sig kritisk til USAs måde at bekæmpe 
terrorisme og islamisme på, og dermed netop fratager USA den typiske ‘helte-rolle’, som ofte er 
tilfældet i film og tv-serier. 
Også i den Netflix-producerede og anmelderroste tv-serie House of Cards ser vi en tendens til, at 
USAs magtelite placeres i et mindre flatterende lys. Serien omhandler kongresmedlem (og senere 
præsident) Frank Underwood, der i sin iver efter at klatre opad i magthierarkiet gerne bestikker, 
manipulerer og slår ihjel for at nå sine mål. Serien forholder sig ganske kritisk til magteliten i USA, 
som i høj grad fremstilles usympatiske, utilregnelige og ikke særligt attraktive at have som 
frontfigurer for landet. 
Både OITNB, Homeland og House of Cards er nyligt producerede tv-serier, hvorfor det kan 
diskuteres, om denne tendens til at kritisere magteliten i USA er en fremskridende tendens i 
mediekulturen.  
 
OITNB og det nye, feministiske publikum 
Ovenover beskrevne tendens er også noget, der kan sammenkobles med de nye krav om kvalitets-
tv-serier, affødt af de forskellige premium cable-netværk (Højer i Nielsen et al. 2011: 81). Serierne 
behøver ikke længere at have tårnhøje seer-tal, hvis blot kabel-kanalerne kan fastholde de fast 
betalende abonnenter. Kabelstationerne søger ofte at ramme et højtuddannet, og dermed mere 
	  99	  af	  123	  	  
vidende, segment, der gerne betaler for produkter, som, øjensynligt, adskiller sig fra traditionel tv 
(ibid.). Et af disse segmenter kan antages at være et nyt feministisk publikum, der ikke vil acceptere 
den sexisme, som har været herskende i en tv-branche, underlagt en patriarkalsk orden. I 
forbindelse med kabelstationernes indtog er der skabt en mulighed for nichepræget tv, der nu kan 
henvende sig til et mindre publikum.  
Et eksempel på at OITNB har forsøgt at tilgodese og ramme et særligt feministisk publikum er, at 
Jodie Foster (1962-) blev hyret til at instruere tredje afsnit af første sæson, “Lesbian Request 
Denied”, hvilket blev så stor en succes, at hun ligeledes blev hyret til at instruere første afsnit i 
sæson to, “Thirsty Bird” og ligeledes et afsnit i den kommende sæson tre (D’Alessandro 2015). At 
netop Foster blev valgt til at instruere disse afsnit, er interessant, idet hun er en prisvindende, 
anerkendt skuespiller og ligeledes instruktør - og, som bekendt, lesbisk. Det gav tv-seriens, på dette 
tidspunkt, forholdsvist ukendte hold af skuespillere en mulighed for, allerede inden tv-seriens 
‘airing’, at få en form for kvalitetsstempel. Det skal dog nævnes, at det var Foster selv, der opsøgte 
muligheden for at arbejde med OITNB, da hun havde læst Kermans bog, og derfor kontaktede sin 
agent med ordene:”Oh man, I really want to do this [...] Would you please pass along that I’d like to 
be a part of this?” (Hunt 2014). Foster fortæller yderligere, i et interview om hendes rolle som 
instruktør på OITNB, hvorfor serien talte til hende :  
 
F: But Orange is so my tone. It’s a comedy and drama put together. You care about what 
happens to people and they're as real as a heartbeat and yet there's all this whimsy.  
I: It’s also populated with characters we've never seen before, including Laverne Cox's 
transgender inmate Sophia, who is the centerpiece of your season-one episode “Lesbian 
Request Denied” 
F: That’s why I was so attracted to the book, because it’s about disparate people coming 
together. There’s no reason why they should know each other. And they’re bound by this sort 
of spiritual limbo: How did I get here? it’s about reckoning of your life. And I feel like that’s 
so vital.  
I: In one particularly moving flashback scene in “Lesbian Request Denied,” Sophia’s 
wife gives her clothing tips after she comes out as transgender. How difficult was that 
scene to shoot? 
F: That was the toughest day of the shoot. It was like, “How am I going to accomplish this?” 
[...] It was the hardest day for acting by far. I loved their performances and the subtlety of the 
things that aren’t said. Laverne really brought it home. I’m so proud! 
(Hunt 2014) 
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Som Foster italesætter, er det netop fordi tv-serien bidrager med noget helt nyt, og ‘nødvendigt’, at 
hun anså OITNB som et attraktivt projekt. Det brede og mangfoldige publikum sammenholdt med 
det faktum, at Foster har instrueret flere af seriens episoder, betyder samtidig, at OITNB rammer et 
ofte overset, og i mange sammenhænge forsømt, publikum - LGTB(Q)-miljøet. Dette miljø er 
repræsenteret både i form af de mange homoseksuelle karakterer, samt den transkønnede Sophia. 
OITNB og lignende tv-serier er, som følge af kabelstationernes forsøg på at bibeholde det faste 
publikums interesse, også præget af korrespondance mellem disse og producenterne, hvilket igen 
betyder, at producenterne får mulighed for at tilfredsstille publikums ønsker.  
I OITNB ses dette i forhold til skuespilleren bag Alex, Laura Prepon, som “[...] wasn’t a series 
regular on the show, had opted out after Season 1 but, due to fan interest, was pressured into 
returning for four episodes in Season 2, and as a series regular for Season 3 [...]” (Stern 2014). 
Netflix har altså direkte målrettet de følgende sæsoner, to og tre, efter publikums ønsker, for at 
bibeholde deres interesse, hvilket må forstås som en tendens affødt af de brugerbetalte tv-udbydere. 
Ligeledes kan der knyttes en kommentar i forhold til OITNBs meget trofaste fanskare, heriblandt 
‘Prepon’s Army’, der tæller tusindvis af Prepon-fans, der tilsyneladende har fulgt Prepon siden 
rollen som Donna Pinciotti i That 70s Show (1998-2006), og som så sig noget utilfredse med 
hendes (midlertidige) exit fra OITNB, efter kun en enkelt sæson som Alex Vause. Denne 
utilfredshed viste sig blandt andet på det sociale netværk Twitter, hvor diverse ‘hashtags’ og 
‘Prepon’s army’-kontoer blev oprettet rundt omkring i verden, i forsøget på at ‘Bring Alex Vause 
back’, hvilket må siges at have givet pote, idét Prepon er tilbage som Alex Vause på fuld tid, i tv-
seriens tredje sæson, der har premiere i juni 2015. 
Samme fænomen som ovenstående er at finde i tv-serien Game of Thrones, hvor karakteren 
Brandon Stark, som har været en markant figur i samtlige sæsoner frem til sæson fem, helt er 
udeladt i denne sæson, og eftersigende først skulle melde sin tilbagekomst i sæson seks, grundet en 
større publikuminteresse for andre karakterer (McCarthy 2015). 
Man kan diskutere, om den ovennævnte form for segmenttænkning, især i forbindelse med 
feminismen, ikke havde været utænkelig før i tiden. Et er, at tv-produktionerne tidligere var 
underlagt at ramme et så bredt publikum som muligt, da de ikke blev produceret af 
betalingskanaler. Noget andet er, at kravene ikke i så høj grad hed kvalitet og samfundskritik før i 
tiden, men nærmere underholdning. Det nyfeministiske publikum kan samtidig siges at være vokset 
ud af 70’ernes kvindekamp, der udsprang af 1960’ernes ungdomsoprør, grundet et opgør med 
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vestens herskende normer, og forstærket af en stadigt stigende veluddannet befolkningsgruppe, 
hvilket har medført forandrede krav. En feminisme, der har udviklet sig til at indbefatte en langt 
større målgruppe end tidligere. En del af denne nye målgruppe, vil vi mene, er LGTB(Q), da vi 
netop har argumenteret for en nyfeminisme, der handler om ligestilling for alle. OITNB er derfor et 
kæmpe sats, da medlemmerne af miljøet stadig i 2015 er fordømt og forhadt mange steder i verden. 
Man kunne have forestillet sig, at dette aspekt af serien kunne have skræmt mange potentielle seerer 
væk, hvilket tilsyneladende ikke er tilfældet. Denne kæmpe satsning, og efterfølgende succes, har 
således betydet, at serien kan siges at være banebrydende - især i forhold til karakteren Sophia. 
Dette, da der, især i USA, ofte forekommer ‘hate crimes’ mod personer fra LGTB(Q)-miljøet. 
Herunder kan (sorte) transkønnede siges at være blandt de mest udsatte.  
At serien alligevel er blevet så populær, kan være et tegn på, at folk generelt er blevet mere åbne og 
tolerante overfor tidligere uberørte tabuemner. Dette ses blandt andet i forhold til skuespilleren bag 
Sophia, Laverne Cox, der ligesom karakteren også selv er transkønnet, der på de sociale medier har 
mere end 1,8 millioner følgere. Serien har ligeledes givet Cox mulighed for at fungere som fortaler 
for transkønnede verden over og således sprede budskabet om åbenhed og tolerance uden for 
OITNBs fængselsmure. Et nyligt eksempel på dette er en artikel, der fortæller en af de nyeste 
historier, om et af disse førnævnte ‘hate crimes’, som Cox (d. 19/5-2015) har delt med sine ‘følgere’ 
på de sociale medier, med den tilhørende tekst: “As much and as regularly as this happens, it 
continues to be devastating” skriver Cox i et Facebook-opslag omkring mordet på en 21-årig 
transkønnet britisk kvinde.  
De nyere, brugerbetalte kabelstationer sætter altså nogle krav til tv-produktionerne, idet seerne ikke 
lader sig ‘nøjes’ men derimod forventer, at produkterne bryder nogle grænser og er relevante. 
 
Tabubelagte emner 
I og med at OITNB netop er produceret til og for et betalende publikum har serien friere tøjler, idet 
den ikke er underlagt samme restriktioner som produktioner til networks, der finansieres af 
reklamer og dermed kan tilbyde gratis tv, dog med blik på at have flest mulige seerer (jf. “Teori: 
It’s not TV. It’s Netflix”). OITNB kritiserer de amerikanske fængsler og ordensmagten, og dermed 
symbolsk statsoverhovederne, og alle tre serier kan karakteriseres som kvalitetsserier og ligeledes 
som kontroversielle. Dog er kritikken af fængselssystemet og ordensmagten ikke det eneste, OITNB 
gør. Det er, som tidligere nævnt, lykkedes Kohan, yderst elegant, at flette flere kontroversielle, 
tabubelagte emner såsom køn, race, klasse, religion og seksualitet med ind i historierne fra fængslet, 
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Litchfield. For hvilket sted kunne være bedre til at sætte rammerne for en omtale af tabubelagte 
emner, der emmer af ‘politisk ukorrekthed’, end et fængsel? Som Piper Kerman har udtalt, er det 
“[...] svært at forestille sig et sted, der er mindre politisk korrekt end et fængsel [...] Selve systemet 
er hierarkisk indrettet, racistisk, homofobisk og misogynt. Det sætter tonen” (Kerman i Yde 2014).  
Et af disse tabubelagte emner, som OITNB lykkes med at italesætte, er den, i USA, stadig herskende 
raceopdeling, som helst ikke nævnes. En opdeling som, både Quijano og Hall skriver, stammer helt 
tilbage fra kolonialiseringen af de amerikanske og afrikanske kontinenter. ‘Den sande viden’, som 
Quijano omtaler, kan, ud fra vores analyse, ses som fremherskende i OITNBs lukkede 
fængselsmiljø. Det, OITNB kan og gør, er, at forstørre dette på en så overdreven måde, at det bliver 
karikeret og humoristisk, hvilket gør det muligt at behandle emner, der under normale 
omstændigheder ville virke stødende på mange. Serien italesætter dette ved at invitere Piper, og 
dermed seeren, til at forestille sig, at ‘fængselsdemokratiet’ fungerer som i 1950’erne. Et miljø, der 
afspejler det amerikanske samfund, hvorfor serien således stiller spørgsmålstegn ved, om det i 
virkeligheden er fængslet, der holder fast i amerikanske normer fra 1950’erne, eller om samfundet 
reelt set stadig fungerer sådan i virkeligheden. Gennem humor, karikering og parodiering inviterer 
serien således seerne til at tage stilling til den fortsat aktuelle problematik. 
At en serie som OITNB ‘tør’ at tage dette emne op til debat netop nu, kan muligvis forklares med, at 
der sidder en afroamerikansk mand på landets (USA) øverste magtposition, hvilket kan have 
bevirket, at det amerikanske folk netop nu er ‘modent’ til at tage fat på en ny debat om landets 
raceopdeling. Man kan diskutere, om Obamas indtræden som præsident for USA har medført en tro 
på, og en motivation for, at de ‘sorte’ borgere bør have samme rettigheder og muligheder som de 
‘hvide’. En årsag til at den afroamerikanske befolkning ikke før har været klar til dette, kan 
muligvis forklares med sociolog Richard Jenkins (1952) teori om, at identitet formes af samfundet. 
Dette fordi socialisationsprocessen, som Jenkins taler om, er en vigtig del af den tidlige 
identitetsdannelse, da den skabes af andre. Er man derfor en del af samfundets nederste klasse, eller 
en del af en stigmatiseret gruppe generelt, kan det være svært at undslippe (eller kæmpe imod), da 
man er defineret af dette mærkat. Har man således ikke set nogle med ens eget mærkat opnå succes, 
eller i dette tilfælde blot opnå ligestilling, kan det være svært at kæmpe for netop dette. Med Obama 
som præsident har det ‘sorte’ folk fået en meget markant forgænger, der har vist dem, at ligeværd er 
opnåeligt. Det er desuden bemærkelsesværdigt, at Obama allerede ni måneder efter sin indtrædelse 
som præsident vandt Nobels fredspris, for hans “ekstraordinære indsats for at styrke internationalt 
diplomati og mellemfolkelig samarbejde” (Litt.: HP6). 
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Man kan diskutere, om netop Obamas præsidentindsættelse har været en medvirkende faktor til de 
voldsomme oprør, der har udspillet sig i USA den seneste tid, som en reaktion på, at ‘sorte’ er 
blevet behandlet uretfærdigt af ordensmagten - ligefrem myrdet. Heriblandt kan nævnes mordet på 
den ‘sorte’, 18-årige, eftersigende ubevæbnede, Michael Brown, der blev skudt af en (‘hvid’) 
politibetjent i Ferguson, delstaten Missouri, sidste år. Hans død har dannet baggrund for en 
genoptaget racedebat i USA, hvor konklusionerne mange steder har været, at der stadig ikke 
eksisterer ligestilling blandt racerne. Dette manifesterer en ‘hvid’ pige blandt andet under en 
demonstration med skiltet: “If he looked like me, he’d still be alive” (Roth 2014), med hvilket hun 
hentyder til Michael Brown og hans hudfarve. 
 
Det lader til, at denne debat om lige rettigheder mellem ‘sorte’ og ‘hvide’ er genoptaget, ja ligefrem 
eksploderet, den seneste tid, på trods af at emnet i mange år har syntes negligeret. Måske Miss 
Claudette ikke har ret, når hun siger til Piper, at Amerika og ‘the Litch’ ikke er et og samme miljø. 
Det lader til, at raceopdelingen er lige så udbredt i ‘det virkelige’ amerikanske samfund, som den er 
i Litchfield fængslet. 
Man kan diskutere, om OITNB har en indflydelse på samfundsstrukturen, men man kan sige, at den 
i det mindste har en indflydelse på tv-scenen, hvilket måske kan bane vejen for en yderligere 
	  104	  af	  123	  	  
italesættelse af samfundsstrukturen og individernes lige muligheder, uanset farve. Som 
skuespilleren bag karakteren Taystee, Danielle Brooks, nævner i et interview, er det et forholdsvist 
nyt fænomen, at ‘sorte’ og ‘hvide’ skuespillere står side om side på den amerikanske tv-scene: 
 
Da jeg voksede op, så jeg da farvede skuespillerinder, men ikke ved siden af hvide 
skuespillerinder. Men dette er nyt på tv, det er et kvindefællesskab, det er en særlig energi. 
Og der er nogle døre, der er blevet åbnet – nu ser verden, at vi har den samme hudfarve, men 
vi er forskellige, helt forskellige. Der er stadig meget at gøre, og på den måde er denne serie 
også en rejse – og det er et privilegium at være med. Jeg kender ikke noget show, der er så 
spraglet – ja, vi ændrer scenen, vi ændrer tv, det gør vi virkelig 
(Brooks i Lillelund 2014) 
 
Serien italesætter samfundets, og ordensmagtens, forskelsbehandling mellem ‘hvide’ og ‘sorte’ 
(‘latinoer’, russere med flere), hvilket blandt andet ses i en episode, hvor Piper, i anden sæson, 
afsnit ni, får orlov fra fængslet, for at hun kan deltage i sin mormors begravelse. Denne 
forskelsbehandling bliver ikke bare italesat, men også hånet, da det beskrives, hvordan de andre 
indsatte er gået glip af langt større begivenheder og tab uden at være i nærheden af at få samme 
tilladelse, blandt andet på grund af deres hudfarve. 
 
Religion & seksualitet 
Et andet ømtåleligt emne der italesættes, er religion, herunder fundamentalisme, som vi har 
analyseret os frem til fylder meget i serien. Dette er interessant, da OITNB må siges at have et 
feministisk udgangspunkt, idet hele grundlaget for serien bygger på en stillingtagen til kvindelige 
indsattes rettigheder. Ifølge tidligere omtalte kønsforsker, Nina Lykke, er religion netop en af de 
barrierer, der står som en udfordring for kønsforskningen. Moderne kønsforskning skaber nye rum 
for overskridende kønsidentiteter, hvilket kønskonservative strømninger, herunder kristendommen, 
forsøger at bremse. Dette fordi religion ynder at sætte folk i bås, eksempelvis som mand/kvinde, 
synder/helgen eller heteroseksuel/homoseksuel (Lykke i Aidt et al. 2014: 197). I den moderne 
praktisering af religion er homoseksualitet typisk accepteret, men blandt de kristne fundamentalister 
(og ligeledes mange fundamentalister fra andre religioner), som anser de hellige skrifter som 
ufejlbarlige, er det ikke accepteret, idet 3. mosebog foreskriver: “Om nogen ligger hos en Mand, 
paa samme Maade som man ligger hos en Kvinde, da har de begge øvet en Vederstyggelighed; de 
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skal lide Døden, der hviler Blodskyld paa dem” (3. Mosebog, 20:13). I OITNB eksemplificeres 
dette, som tidligere nævnt i analysen, med den fundamentalistisk kristne ‘Pennsatucky’, der 
forsøger at ‘heale’ de lesbiske kvinder ud af deres homoseksualitet, med hvilket serien latterliggør 
denne fundamentalistiske praktisering af religion (jf. “Analyse: Religionskritik”).  
En serie, der ligeledes kritiserer religion og italesætter homoseksualitet (og disharmonien mellem 
disse to) er horror-paranormal-romance-serien, True Blood (2008-2014). Serien foregår i 
sydstaterne og omhandler vampyrer, der, på grund af blodsubstituttet ‘True Blood’, kan leve blandt 
mennesker. Karakteren Nan Flanigan kæmper for ‘vampyrernes rettigheder’ i samfundet, hvilket 
hyppigt danner referencer til homoseksuelles kamp for at opnå samme rettigheder som 
heteroseksuelle. Instruktøren, Alan Ball, er i øvrigt selv fra sydstaterne, og homoseksuel. Han ynder 
hele serien igennem at parodiere sydstaternes generelt kritiske holdning til homoseksualitet, hvorfor 
serien kan anses som en social satire af bibelbæltet i USA. 
Udover de to omtalte serier, forefindes denne blanding af religion og homoseksualitet også i 
dramedien Glee. Serien er Network-produceret (FOX), hvilket kommer til udtryk i det omfang, at vi 
ingen sex, vold eller bandeord  oplever, men interessant er det, at serien alligevel formår at gøre op 
med den heteronormativitet, som blandt andet religion forsøger at fastholde. Glee gør blandt andet 
op med den heteronormative forestilling om, at man som kvinde skal giftes væk til en mand. Dette 
eksemplificeres med Sue Sylvester, der gifter sig med sig selv hjemme i stuen. Derudover afsluttes 
hele serien med et bryllup mellem to af seriens kvindelige hovedpersoner, Santana Lopez og 
Brittany S. Pierce, der igennem flere sæsoner har kæmpet for deres forhold. Dette skyldes blandt 
andet Santanas bedstemor (Abuela), der grundet sin religiøse overbevisning er modstander af 
forholdet. Dette er ligeledes med til at bekræfte opgøret mod heteronormativitet  som det eneste 
‘rigtige’. 
Det er interessant, at de tre meget forskellige tv-serier belyser mange af de samme 
problemstillinger. På trods af at to af serierne er produceret til cable-network stationer, og dermed 
er produceret til at ramme et bestemt, nichepræget segment, formår de tre serier tilsammen, med 
deres vidt forskellige målgrupper, at ramme et bredt og varieret publikum, hvilket betyder, at mange 
forskellige seerer konfronteres med disse problemstillinger. Dette giver således tv-serierne 
mulighed for at påvirke samfundet - i form af at være holdningsbearbejdende. 
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Identitet & seksualitet 
Et er, at ovennævnte serier, som beskrevet, italesætter og forsøger at gøre op med eksisterende 
normer og diskurser. Noget andet er, at de ikke kan sætte sig ud over dem. Dette kan forklares med 
Lacans forståelse af tegnsystemer og sproget som definerende for den måde vi forstår os selv og 
verden på. Defineres individet med et mærkat, eksempelvis homoseksuel, vil dette ikke bare 
beskrive personen, men også være styrende for dennes selvforståelse og adfærd. Ting og individer 
får ligeledes betydning gennem det, de ikke er. Er man homoseksuel er man således defineret ud 
fra, at man ikke er heteroseksuel. 
En serie, der formår, at tage skridtet videre for at at sætte sig udover den heteronormative matrice, 
er den føromtalte tv-serie, House of Cards, idet Frank Underwood viser sig ikke kun at være til 
kvinder. Han er en interessant karakter i forhold til Butlers queer-filosofi, idet det ikke italesættes, 
om han er til det ene eller det andet køn. Han bliver ikke påduttet et prædikat, faktisk bliver der 
aldrig stillet spørgsmål til hans seksualitet, hverken før eller efter han og konen pludselig ender i 
seng med en tredje part (en mand). Underwood ‘er’ altså bare, han er seksuel, han er sammen med 
både kvinder og mænd. 
Der kan desuden drages stærke paralleller mellem Underwood og Figueroas mand i OITNB, der 
ligeledes er placeret på en høj politisk post og viser sig at være homoseksuel. Begge serier viser 
altså, at selv i samfundets højeste magtpositioner er varierende seksualiteter eksisterende. De leger 
med opfattelsen af positionen som højtplaceret, politisk leder som ‘macho’, hvilket ofte opfattes 
som et lighedstegn til heteroseksuel.  
Udover de, allerede nævnte, tv-serier, er der ligeledes to aktuelle, anmelderroste, canadiske tv-
serier, der lever op til denne tendens med seksualiteten som noget sekundært, på trods af at den i 
flere tilfælde afviger fra heteronormen. I Lost Girl er protagonisten kvinden (heltinden) Bo Dennis 
(Anna Silk) som har længerevarende forhold til både kvinder og mænd. Serien italesætter dog 
aldrig, eksplicit, hendes seksuelle præferencer med noget specifikt ‘mærkat’. Dette belyser en 
interessant udvikling, netop fordi det mest interessante for serien ikke er hvilket ‘køn’ protagonisten 
deler seng med. Yderligere kan det nævnes, at den kvindelige hovedrolle præsenteres som 
ligeværdig i forhold til både fysisk styrke, seksuelle behov, intellekt med mere, som mændene i 
serien. Dette er øjensynligt samtidig en af de få serier, hvor kvinden ikke karakteriseres som 
værende ‘svagere’ end manden.  
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Den anden nævneværdige, canadiske hitserie er Orphan Black8 (2013-) hvor protagonisten(erne), 
der (alle) portrætteres af Tatiana Maslany, blandt andet tæller en lesbisk biologistuderende og en 
transkønnet mand. Serien, der ligeledes repræsenterer en biseksuel læge, belyser, på samme måde 
som Lost Girl, seksualitet (og ‘køn’) som værende noget sekundært, og ‘normalt’, der derfor ikke 
behøver at blive italesat. Her kan det udledes, at disse to canadiske tv-serier adskiller sig fra OITNB 
ved at være gået skridtet videre, hvor eksempelvis lesbiske forhold sagtens kan være mellem to 
‘feminine’ kvinder, og hvor normen helt tydeligt både dækker over hetero-, bi- og homoseksuel 
samt transkønnet. Den vigtigste pointe i denne forbindelse bliver, at serien vælger at fraskrive sig 
den ellers ‘typiske’ ‘mærkat-tænkning’ - især når det kommer til seksualitet og seksuelle 
præferencer. 
I OITNB ser vi ligeledes et forsøg på at frasige sig denne ‘mærkat-tænkning’, hvilket italesættes i en 
samtale mellem Larry og Cal, Pipers bror, efter Piper har indledt en affære med Alex og fortalt 
Larry om det: 
 
L: That’s the bigger problem with this whole thing. She fucked a woman. So, what, is she… 
is she gay now? 
C: I don’t know about “now”. I just… think that she is what she is, man.  
L: Which is what exactly? 
C: I’m gonna go ahead and guess that one of the issues here is your need to say that a person 
is exactly anything  
     
 (OITNB 2013, ep. 12, 14:50) 
 
Her italesætter Cal samfundets behov for at kunne definere individer ud fra kulturelt bestemte 
prædikater, akkurat som Butler gør det. For hvem er man egentlig, hvis man ikke er ‘noget’? 
Hvordan forholder man sig til disse udefinerede personer? I dette eksempel ser vi, hvordan serien 
rejser interessante problemstillinger, men dog ikke helt formår at sætte sig ud over dem, da seriens 
mangfoldige persongalleri stadig er defineret ud fra prædikater som enten: biseksuel, homoseksuel, 
heteroseksuel, ‘sort’, ‘latino’ og så videre. 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  8	  Orphan Black er en canadisk sci-fi tv-serie der omhandler flere identiske karakterer, der viser sig at være kloner. 
Protagonisten er dog, en stor del af tiden, Sarah Manning. Tv-serien italesætter blandt andet problematikker vedrørende 
moral og etik i forhold til kloning 	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Et andet sted, hvor vi ser en italesættelse af  problematikken ved at skulle påduttes et bestemt 
mærkat, er i Game of Thrones, der, ligesom OITNB, er ganske ucensureret hvad angår sex. Her 
udfordrer mange af karaktererne de gængse normer omkring sex og parforhold, idet vi både oplever 
homoseksualitet, sexorgier og incest. Om det at tillægges et bestemt ‘mærkat’ og tilhøre enten den 
‘ene eller anden side’, siger Prins Oberyn, i en samtale med en gigolo: 
 
G: You like them both the same? Boys and girls? 
O: Does that surprise you? 
G: Everyone have a preference. 
O: Why miss half of the world’s pleasure? The Gods made that, and it delights me [nikker 
mod nøgen kvinde]. The Gods made this [giver gigolo et hårdt klap på bagdelen], and it 
delights me. [...] when it comes to love I don’t choose side 
 
(Game of Thrones 2014, ep. 03, 31:30) 
 
Også her italesættes selv samme problemstilling, som Butler beskæftiger sig med. Hvorfor absolut 
vælge ‘side’? Hvorfor pådutte sig selv og andre et bestemt mærkat, når man bare ‘kan være’, som 
både Prins Oberyn og Frank Underwood? 
For at vende tilbage til samtalen mellem Cal og Larry, hvor, den ellers meget fordomsfrie, Cal 
fremlægger et andet interessant aspekt: 
 
L: Sorry, is there another word for… “fucking someone other than the person you promised, 
in the very recent past, to fuck exclusively forever”?  
C: Uh, no, I’m just saying that this “someone” was a girl, which isn’t really cheating 
 
(OITNB 2013, ep. 12, 14:47) 
 
Dette citat fra Cal rejser en interessant problemstilling, idet han her italesætter det heteroseksuelle 
forhold som værende det eneste gældende. Har Piper været sammen med en anden, og denne anden 
er en kvinde, så tæller det ikke rigtigt som utroskab, da de dermed ikke efterlevede den 
heteronormative matrice. Dette kan også ses som et produkt af den tankegang, der hedder sig, at 
hvis to kvinder er i seksuelt samvær, er de ikke nødvendigvis lesbiske, men udforsker i stedet deres 
seksualitet. Det kan diskuteres, om det ej heller havde talt som ‘rigtigt utroskab’, såfremt det havde 
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været en mand, i et heteroseksuelt forhold, som havde været sammen med en anden mand. Sexolog 
Vivi Hollænder forklarer fænomenet med, at sex mellem piger er langt mere synligt og accepteret 
end sex mellem mænd: “Grunden til, at pigesex er langt mere synlig end sex mellem mænd, er, at vi 
lever i en kultur, hvor det er mere acceptabelt - ja, for mange er det ligefrem pirrende og pikant, 
når to piger dyrker sex med hinanden [...]” (Bonnevie 2013). 
Hun forklarer endvidere, hvordan vi generelt har en langt større forståelse for kvinder, der har lyst 
til at udforske sex med andre kvinder, da det ikke i samme grad betragtes som en trussel mod det 
heteroseksuelle forhold, så længe kvinden også er interesseret i mænd. Det er ikke fordi sex mellem 
mænd forekommer sjældnere, men det foregår meget mere i det skjulte, og er samtidig meget mere 
tabubelagt. Der fremkommer mange fordomme, så snart en mand viser seksuel interesse over for sit 
eget køn, hvor han hurtigt bliver stemplet som ‘bøsse’, også selvom han primært tiltrækkes af 
kvinder (ibid.). 
 
Opgør med det klassiske kvindeideal 
I OITNB udfordres den heteronormative matrice ikke kun gennem homoseksuelle karakterer, men 
ligeledes gennem Sophia. Hendes karakter bevirker, at vores forståelse af ‘køn’ udstilles, da hun på 
mange måder er en af de stærkeste repræsentanter for kvindelighed (selvom hun blev født som 
mand). Hun er dog, ligesom alle andre karakterer, underlagt sproget og samfundets behov for at 
definere individer. Hun er således en ‘kvinde, der før var mand’, hvilket serien gør meget ud af at 
belyse og forklare. Hun er ikke bare kvinde, men KVINDE. Dette kan ligeledes være et forsøg på at 
gøre op med det mande-prædikat, hun før havde, hvorfor hun i endnu højere grad er nødt til at 
performe det ‘køn’, som hun har måtte ofre stortset alt for at opnå. Hun er en karakter, der går imod 
Butlers teori, da hun er et eksempel på, at det biologiske ‘køn’ er afgørende for det sociale. Med 
Sophia både udfordrer og underlægger OITNB sig således herskende diskurser, da hun går imod den 
heteronormative forståelse og ændrer sit biologiske køn, men ligeledes lader sig definere af det. 
Dette behov for at definere individer med mærkater ses ligeledes i forhold til kvindekønnet. At være 
et kvindeligt subjekt hænger således sammen med at leve op til, hvad det vil sige at være kvinde og 
besidde dette ‘kvinde-mærkat’. Dette mærkat er samfundsskabt, og her er udseendet, herunder brug 
af make-up, en stor del af det, at være kvinde. Serien kan ikke undgå at inddrage en optagethed af 
udseendet, da den, som tidligere nævnt, ikke kan sætte sig udover sproget og den herskende diskurs, 
men den adskiller sig dog alligevel fra andre tv-serier med kvinder i fokus, i og med at 
karakterernes historie alt andet lige fylder mere end deres udseende, hvilket, som tidligere nævnt, 
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understreges med, at skuespillerne ikke er sminket til deres roller. Her adskiller OITNB sig markant 
fra ældre tv-serier med kvinder i fokus, som eksempelvis Sex and The City (1998-2004) og Gossip 
Girl (2007-2012), da den ikke i samme grad gør det at være kvinde lig med overdrevent fokus på 
udseende. 
I begge disse serier er det altoverskyggende tema blandt karaktererne mode, make-up, hår og 
kropsfiguren. I Gossip Girl har vi blandt andre de to protagonister Blair Waldorf og Serena Van Der 
Woodsen, som begge kan karakteriseres som overfladiske, urealistisk perfekte og utroligt 
modebevidste. I deres liv er problemerne ikke mere omfattende end tøjkriser, sladder og konflikter i 
omgangskredsen, som udelukkende indbefatter medlemmer af den øverste overklasse. Karaktererne 
er voldsomt sminket og ses aldrig vågne op med morgenhår eller rander under øjnene. I Sex and 
The City  har vi nogle lidt mere menneskelige karakterer, som dog stadig er et godt stykke fra den 
gennemsnitlige kvinde. De fire hovedpersoner, Carrie, Miranda, Samantha og Charlotte er alle 
smukke, sjove og kvikke, med styr på karrieren, men ikke altid styr på mændene. De går til de 
hotteste fester, har det smukkeste hår og den dyreste, mest opdaterede, garderobe, og vi misunder, 
beundrer og elsker dem. Selvom vi i Sex and The City også oplever de fire kvinder med morgenhår, 
i tåkrummende, pinlige situationer og i livskriser, adskiller den sig stadig markant fra OITNB, 
blandt andet af den årsag, at der her er mere fokus på glamouren, garderoben og udseendet, altså det 
‘overfladiske’, end på karakterernes egentlige historier, som faktisk ikke er så sindsoprivende. 
Gossip Girl og Sex and the City over for OITNB er altså glamour over for ikke-glamour. 
OITNBs forsøg på at fraskrive sig denne glamour kan ligeledes ses i forbindelse med den måde, 
hvorpå serien fremstiller kvinderne uforskønnet, hvilket kan ses som et opgør med det, som Mulvey 
beskriver, at vi tidligere har set i filmverdenen. Hun beskriver, hvordan filmen som fænomen 
opfylder subjektets oprindelige ønske om lystfuld beskuen, voyerisme, og at denne voyerisme 
primært tillægges manden, idet han er bærer af blikket, han er den lystfulde beskuer, hvor kvinden 
derimod er ‘billedet’ med sin ‘to-be-looked-at-ness’.  
Samhita Mukhopadhyay, chefredaktør på feministing.com, forklarer omkring seksualisering af 
kvinder i film, at vi ser noget nyt i OITNB. Sexscenerne her er “[...] ikke skabt som voyeuristisk 
fornøjelse for heteroseksuelle. Det handler om overlevelse, kvindeligt venskab, om sex som en 
ventil, som lyst og sjov og som en måde at føle sig mindre alene i indespærringen” (Mukhopadhyay 
i Sperling 2013). 
Laura Prepon, som spiller Pipers rå og karismatiske, lesbiske (eks)kæreste, Alex, som kan siges at 
være det tætteste serien kommer på et sexsymbol, har endvidere udtalt om seriens mange sexscener, 
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at de “[...] forekommer helt naturlige. Vi fik at vide, at vi ikke skulle prøve at dække os til, sådan 
foregår det ikke i et fængsel. Man ser ud, som man ser ud, og sexscenerne er en del af hverdagen” 
(Prepon i Lillelund 2014). 
I OITNB er der meget, der indikerer, at man har forsøgt at undgå at fremstille kvinderne som 
sexsymboler og objekter for det mandlige blik, som det så ofte er set i film og tv-serier. 
Skuespillerne er eksempelvis ikke sminket til deres roller, men benytter kun det makeup, som 
karaktererne forhandler sig adgang til i fængslet. I afsnit tre ser man eksempelvis Sophia blande 
vaseline med drink-pulveret Kool-Aid og på denne måde fremstille lipgloss (OITNB 2013, ep. 03, 
03:34), og i afsnit otte hører vi, hvordan Alex har byttet sin antidepressive medicin for den 
karakteristiske sorte eyeliner, som hun bærer gennem hele serien (OITNB 2013, ep. 08, 54:00). 
Serien viser virkelige kvinder, som de virkeligt ser ud, med alle deres forskelligheder, hvilket er et 
friskt pust i en mediekultur, der altid har været præget af ultraslanke, langbenede, klassisk smukke 
kvinder. Som Taylor Schilling, skuespilleren bag Piper, har udtalt, ser vi  
 
[...] kvinder i alle former, størrelser og etniciteter, men også med meget forskellige 
verdensopfattelser og personligheder. Jeg tror, at publikum, specielt kvinder, er sultne efter 
indhold, der reflekterer den forskellighed, de ser omkring sig hver dag, og det er en af 
grundene til, at serien har fået så stor opmærksomhed 
 
(Schilling i Kaasgaard 2014) 
 
På trods af at OITNB formår at vise en større diversitet af kvindekønnet end oftest set i film og tv-
serier, viser den samtidig kvinder, der, på trods af deres placering i fængslet, uden for den virkelige 
verden, stadig forsøger at leve op til det kvindeideal, der findes i samfundet. Igennem serien oplever 
vi eksempelvis også, hvordan kvinderne kontinuerligt besøger fængslets to frisører for at holde 
deres frisurer ‘up-to-date’, eksempelvis da Taystee lader Piper bytte sig til en bøtte sheasmør for en 
af hendes lyse lokker, som Taystee, til hendes store begejstring, får fæstnet til sit eget hår (OITNB 
2013, ep. 02, 31:52). 
Ligeledes italesættes kvindernes ‘figur’ hyppigt som et vigtigt element. ‘Latinoen’ Daya hånet 
ligefrem, og det endda af sin egen mor, fordi hun har lidt ekstra på sidebenene. Eksempelvis da 
Daya som nyindsat i fængslet spørger sin mor,  der ligeledes er indsat, om hun har et ekstra sæt 
khakifarvet tøj, siger moren, med karakteristisk ‘latino’-accent: “No. Well, not in your size” (ibid., 
10:02) alt imens de andre ‘latinoer’ griner hånende. 
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Der er flere parametre, der indikerer, at serien implicit latterliggør og kritiserer det forkvaklede 
ideal, som samfundet har skabt for kvindekroppen. Eksempelvis fremstilles det lidt bizart, at Larry 
under første besøg i fængslet synes, at Piper ser utroligt godt ud, med et ansigt der er “[...] like all 
cheekboney” (OITNB 2013, ep. 02, 20:53), når hun i virkeligheden bliver sultet af den 
køkkenansvarlige ‘Red’, og ikke har spist i tre dage. Endvidere fremstilles det lidt grotesk, da vi 
under et flashback ser, hvordan Piper ønsker at udføre en syv-dages, udrensende juice-kur, når de, 
som Larry påpeger “[...] don’t smoke” og “[...] dont’ snort crack” (ibid., 16:40) og hun desuden 
ikke lader ham købe mad “[...] unless it’s locally-grown, grass-fed, conflict-free […]” (ibid.). 
Disse eksempler påviser det absurde i, at kvinder i dag må sulte sig for at ‘se godt ud’ og 
eksempelvis kunne klemme sig ned i en ‘size zero’ og opnå de eftertragtede, markerede kindben, 
som Larry kommenterer på. Det fremstiller desuden samfundets hang til slanke- og udrensningskure 
som noget bizart og latterligt. Selvom serien delvist gør op med fokus på det ideelle udseende ved 
at vise kvinder i alle størrelser, aldre og hudfarve og på denne måde hylde mangfoldigheden, bliver 
udseendet stadig fremstillet som noget, der fylder meget for kvinderne i fængslet, hvor det hele 
tiden bliver italesat.  
Opsummerende mener vi, at serien i høj grad har en ‘Butlersk’ tankegang, i og med at den bifalder 
det, der skiller sig ud fra normen, men samtidig må serien også inddrage elementer, som publikum 
kan relatere til - eksempelvis optagethed af udseendet. 
 
Modtagelse & omtale 
OITNB er blandt Netflix’ mest populære serier. Streamingtjenesten har ligefrem kunne fortælle, at 
flere ser OITNB end House of Cards, hvilket Netflix har udtalt som værende overraskende. Der er 
dermed lagt op til store forventninger og masser af binge-watching, når tredje sæson udgives den 
12. juni. Af samme årsager er det heller ikke overraskende, at Netflix har valgt at producere 
yderligere en fjerde sæson, allerede inden sæson tre er rullet over skærmen. OITNB har vundet mere 
end 20 priser, herunder tre Emmy Awards, to SAG Awards, to AFI honors, tre three Critic’s Choice 
Television Awards, en NAACP Image Award, en PGA Award, to GLAAD Media Awards, og har 
modtaget en Peabody Award og en Television Critics’ Association (TCA) Award (Litt.: HP7). 
Serien har selvsagt modtaget rigelige mængder ros fra både anmeldere og seerer, og har for 
eksempel en score på 8.4 på IMDb. Dog har serien ikke udelukkende modtaget ros, hvilket, som 
tidligere nævnt, kun kunne forventes, idet den tager fat på så kontroversielle temaer. Den har blandt 
andet fået kritik fra folk, som ikke er begejstrede for fremstillingen af kvinderne uden for normen. 
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En stor del af kritikken er baseret på, at heteroseksualitet og ‘hvidhed’ bliver synonymt med 
stabilitet og civilisation, mens homoseksualitet og ‘farve’ forbindes med det forbigående og det 
kaotiske. Ydermere ses Piper som “[...] den eneste ’rigtige’ hvide pige, og hun ’hører ikke til på det 
her sted’” (Sperling 2013), hvilket hun konstant bliver informeret om af de andre indsatte. Af den 
grund, bliver fængslet det sted, hvor Piper nedbrydes, mens de farvede, underklasse-karakterer 
bliver skildret som en naturlig del af dette fængselsmiljø. Det er dem, der ‘passer ind’ i 
fængselsmiljøet og har gennemskuet, hvordan tingene fungerer.  
At seriens karakterer og handling præsenteres gennem en hvid protagonist, har generelt dannet 
grundlag for kritik. Kohan har endda selv omtalt Piper Chapman som hendes ‘Trojan Horse’ (jf. 
Teori: ”Skæve figurer og narrativ kompleksitet”), hendes ‘hvide’ indgang til fængselsmiljøet, der 
tager seeren i hånden og hjælper denne med at kapere den verden af ømtålelige emner, der åbnes op 
for. I artiklen “Orange is NOT the New Black” bliver serien således kritiseret på to hovedpunkter: 
fastholdelsen af en ‘racisitsk’ tradition ved at  sætte en hvid protagonist i centrum samt den 
stereotype fremstilling af farvede kvinder (Litt.: HP8). 
Overrepræsentationen af det hvide i fjernsynet kan anses som værende problematisk, idet den 
bibeholder den tidligere nævnte eurocentrisme. 
Problematikken bliver bedst belyst gennem Kohans udtalelse om, at Piper er uundværlig for at 
kunne sælge serien (jf. Teori: ”Skæve figurer og narrativ kompleksitet”). Det, at benytte den pæne, 
hvide Piper som protagonist, er formentlig ikke et forsøg fra seriens side på at underlægge sig 
eksisterende normer, men simpelthen et tvingende krav, da serien skal kunne sælges til et bestemt 
segment af seerer, som skal finde denne interessant. Om Kohan har ret i, at serien ikke ville blive 
den samme succes foruden Piper som indgangsvinkel, kan diskuteres. Ifølge Kohan, er 
kabelstationerne af den overbevisning, at de ikke kan få kommerciel succes med serier, hvor 
indgangsvinklen ikke er en hvid person fra over-/middelklassen (Smith 2013). 
Dette kan ligeledes have en indvirkning på instruktørernes mulighed for at være auteur, hvorfor det 
kan diskuteres, hvorvidt Kohan kan anses som tv-auteur: 
 
Autonomi er et andet vigtigt element, og det forudsættes altså at auteuren har 
mulighed for at trænge igennem systemet med sine visioner og en vis frihed til at 
handle ud fra egne motiver. Der er altså klare ligheder med et romantisk eller 
modernistisk kunstnerideal, hvor inspiration er henholdsvis en guddommelig gave 
eller udspringer af psykiske dimensioner hos kunstneren, og det er en forudsætning 
at kunstneren er fri 
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(Nørgaard 2011) 
 
Her kan man altså problematisere Kohan som tv-auteur, hvor hun tydeligt har ladet sig underlægge 
producenternes kommercielle målsætning. Men som Thomas Nørgaard (1985-), skribent ved 
filmtidsskriftet 16:9, senere præciserer, er fuldstændig autonomi for instruktøren en utopi (ibid.). 
Ligesom humoren bliver brugt i OITNB til at belyse og problematisere samfundsproblemer, kan 
man argumentere for, at den ‘hvide indgangsvinkel’ måske er den eneste måde at sælge serier på, 
hvilket er en forudsætning for overhovedet at kunne italesætte samfundsproblemerne gennem disse. 
Om man vil, kan det altså forstås som et ‘nødvendigt onde’, et problem, der løbende må tages 
initiativer til at gøre op med. 
Vi vil dog alligevel argumentere for, at Kohan kan ses som tv-auteur, da lige så vel handler om 
genkendelighed. Denne genkendelighed er ligeledes med til at gøre tv-serierne mere kunstneriske 
netop på grund af de stærke ‘skabere’, der holder fast i stilistiske og tematiske værdier. Dermed får 
‘skaberne’ mulighed for at få opfyldt deres kunstneriske visioner og skabe deres personlige, 
kunstneriske udtryk. Vi mener altså, at man alligevel kan argumentere for Kohan som tv-auteur, da 
hun netop har en gennemgående stil og et tydeligt vision i sine serier. I både Weeds og OITNB kan 
således tydeligt spores en satirisk og samfundskritisk tone, der skildrer underklassen, med et 
udgangspunkt i middelklassen (i forhold til protagonisten). Yderligere kan det tilføjes, at Kohans to 
kvindelige protagonister, Piper Chapman og Nancy Botwin, i henholdsvis Weeds og OITNB, begge 
er ‘hvide’, atypiske kriminelle, mellemklasse antihelte, der ender i fængsel på baggrund af similære 
hændelser. Ligeledes er Kohans karakteristiske og meget komplekse karaktergallerier i begge serier, 
nogen der alle sammen bliver meget genkendelige for Kohan som skaber (og mulig auteur) Man 
kan dog diskutere, om Kohan med sin stil og vision er velkendt nok. Fortsætter hun denne 
kontroversielle og humoristiske stil, går der ikke lang tid før hun med sikkerhed kan kaldes tv-
auteur. 
Afsluttende kan Cox inddrages til at opsummere essensen af serien og i og for sig også vores 
diskussion (i forhold til spørgsmålet om at være ‘sort’ og ikke passe ind under den heteronormative 
matrice): 
 
It's hard. The issue of not just being trans, but also being a woman, and it's being 
black. And the industry historically doesn't think that we are marketable, or they 
want to cast us in very limited ways. But I think that the wonderful lessons that 
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Orange Is the New Black is teaching us is that it shows our industry — the 
entertainment industry — that you can cast women of different races, you can cast 
different ages and body types, and folks will tune in and be interested. And the 
public is craving that 
 
(Litt.: HP9).   
 
OITNB kan således siges at være et forfriskende og tiltrængt indspark i en ellers mangelfuld og 
negligeret diskurs. Som vi påpeger i diskussionsafsnittets start, tager serien en masse tabubelagte 
emner op. Emner, der kan siges at være det moderne samfunds ‘Voldemort’. Heldigvis gælder det 
ofte i film- og tv-verdenen, at hvor der er en Voldemort, er der også en Harry Potter, og man kan 
kun håbe, at OITNBs forsøg på at svinge den magiske tryllestav kan gøre en reel forskel i 
samfundet. 
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Konklusion 	  
For at vende tilbage til opgavens indledende spørgsmål, om hvorvidt Jenji Kohans hitserie om den 
brogede skare af kriminelle kvinder mon kunne være en forgænger for en ny tendens i 
mediekulturen, hvor ’debat’ er nøgleordet og ’tabu’ ikke længere er eksisterende. Ja, det mener vi! 
Gennem ovenstående analyse og diskussion er det blevet tydeliggjort, at OITNB fremsætter en 
grundlæggende inkluderende og tolerant tankegang og på bedste vis forsøger at omfavne de mange 
kønskonstellationer, seksualiteter og etniciteter. 
Vi kan konkludere, at serien opfylder kravene for en moderne kvalitets-tv-serie, idet den opfylder 
de, af Haastrup beskrevne, fem punkter. Idet OITNB er produceret af en brugerbetalt 
streamingtjeneste, Netflix, kan den siges at være målrettet et mindre bredt, nichepræget publikum, i 
modsætning til de store network-produktioner, der søger at ramme så høje seertal som muligt. Ud 
fra dette kan antages, at OITNB er målrettet et feministisk publikum, der ikke tolererer sexisme og 
en tv-branche, der underlægger sig den patriarkalske orden. Dog har OITNB alligevel formået at 
ramme et overraskende bredt segment, muligvis grundet Jenji Kohans karakteristiske, spraglede og 
repræsentative persongalleri. 
Det fremkommer tydeligt, at serien på mange måder har en ‘Butlersk’ tankegang, idet den 
problematiserer og italesætter de stigmatiserende tendenser, der er i samfundet. Disse kan 
eksemplificeres med Piper, der hverken er ‘lesbisk’ eller ‘heteroseksuel’, men befinder sig et 
udefinerbart sted derimellem, men dog konstant tvinges til at vælge.  
OITNB formår derfor ikke at ‘bryde med’ mærkat-tankegangen (som Butler ønsker at eliminere), da 
karaktererne er nødsaget til at være enten-eller, således at seerne kan forstå og forholde sig til serien 
og dens plot. På trods af at seriens forsøg på at bryde med dette mislykkes, formår OITNB at lege 
med vores kønsopfattelse og dermed udfordre den heteronormative matrice, idet den ikke 
fremsætter typiske, heteroseksuelle forhold som det eneste ‘rigtige’, og i de heteroseksuelle forhold 
der præsenteres, ‘leger’ serien med de gængse kønsroller. Faktisk fremsætter serien i høj grad det 
homoseksuelle som det ønskværdige, hvilket ikke er særlig ‘Butlersk’, men muligvis nødvendigt. 
Vi har analyseret os frem til, at pointen med overrepræsentationen af det homoseksuelle netop kan 
være et forsøg på at genspejle, hvor overrepræsenteret det heteronormative er i både samfundet og i 
film- og tv-serie-verdenen, og på denne måde understrege Butlers pointe. Serien kan være nødsaget 
til at overdrive det homoseksuelle for at tydeliggøre budskabet og udfordre seeren til at tænke over, 
hvad der forbindes med ‘normalt’ og ‘rigtigt’. 
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Butler anser det som en generel problematik, at man ikke tager højde for kønnenes racemæssige, 
klassemæssige, etniske, seksuelle og regionale modaliteter, hvilket OITNB lykkes med at gøre, idet 
serien præsenterer et bredt persongalleri af kvinder i alle deres forskelligheder, både på tværs af 
race, seksualitet og så videre. 
Vi kan konkludere, at OITNB har et anti-formalistisk samfundssyn, og har en gennemgående 
inkluderende tendens, som søger en rummelighed for alle samfundets (skæve og fordømte) 
eksistenser. Serien fordømmer ingen, kun dem, der selv er fordømmende og på forhånd tror, at de 
har magt (ordensmagten). 
I analysen af serien er det ligeledes kommet til udtryk, at OITNB bryder med den patriarkalske 
orden, som både Mulvey og Pedersen tidligere har påvist, at film og tv-serier generelt er underlagt. 
Vi kan ydermere konkludere, at både serien i sig selv og dets fængselsmiljø kan karakteriseres som 
et heterotopi efter Foucaults forskrifter, idet de indsatte er tvunget ind i fængslet og af denne grund 
falder uden for samfundsnormen. I heterotopiet, fængslet, medvirker spejlfunktionen til at forstørre 
og dermed parodiere fordomme, hvilket ses ud fra deres humoristiske og stereotype fremstilling af 
racer og sociale klasser, hvor der dog gemmer sig mere end blot stigmatiserede identiteter under 
overfladen. 
OITNB både be- og afkræfter ’racediskursen’ ved at italesætte de fordomme, der cirkulerer i det 
’virkelige’ samfund. Serien er underlagt et implicit ‘hvidt’-udgangspunkt, da den har Piper som 
indgangsvinkel til miljøet og de andre karakterer, hvormed den ønskede seer får mulighed for nogen 
at identificere sig med. Den sår dog nogle nogle betydningsfulde frø, i form af det store og 
mangfoldige persongalleri, der både tæller ‘lationer’, ‘sorte’ og ‘andre’, som vi normalt sjældent ser 
som identifikationsfigurer i tv-serier. Serien viser os generelt en bred skare af kvinder, ikke kun 
hvad angår farve, men også med alle tænkelige baggrunde, figurer, og personligheder, hvormed den 
løsriver sig fra en mediediskurs, der generelt foreskriver et ret entydigt kvindeideal.  
Disse frø, som OITNB har været med til at så, vil forhåbentlig fortsætte med at vokse, således at tv-
industrien fortsat griber muligheden for en reel ændring af samfundsdiskurserne. 
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